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INTRODUCCIÓN 


La colección de “Teoría de la Literatura y Literatura Compa- 
rada” que la editorial Síntesis me encargaba allá por el año 1990 
supuso para mí una satisfacción y un reto. Satisfacción, porque 
esta serie, destinada a los estudiantes de Filología y al público en 
general interesado por estas cuestiones, iba a ser realizada por auto- 
res españoles. Había yo afirmado muchas veces que en esta mate- 
ria, como en otras, existía un injustificado complejo de inferiori- 
dad que llevaba a acudir a la traducción de libros que se podían 
hacer mejor en nuestra propia casa. Ahora se me proporcionaba 
la oportunidad de demostrar que mi presunción era cierta. 

El reto, naturalmente, consistía en llegar al resultado apeteci- 
do: elaborar un manual general y una serie de monografías que 
desarrollaran los diversos aspectos abordados en el libro. 

Con la aparición de este manual general y la de otros dos volú- 
menes en preparación, alcanzaremos ya los 25 títulos que dan cum- 
plimiento a lo principal de mi diseño, sin perjuicio de que podamos 
todavía seguir aumentando la colección. Misión cumplida. 

Este libro aborda las cuestiones fundamentales acerca de lo que 
en la actualidad se llama literatura y que, como repetiremos a lo 
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largo y ancho de la obra, equivale más o menos a lo que los griegos 
llamaron poesía (creación). 

El fenómeno humano por el que algunos se sienten movidos a 
comunicar sus sentimientos o a contarnos una historia y otros 
somos aficionados a recibir estas confidencias y estos relatos se lla- 
ma literatura, puesto que la comunicación se produce a través de 
letras. Sin embargo, no cabe duda de que el fenómeno tiene mucho 
que ver con lo que posteriormente ha sido el cine (incluso el cine 
mudo) que también nos cuenta historias. 

Desde luego, tiene más relación con el cine que con el teatro 
(espectáculo), pues el primero es un texto “escrito” por su direc- 
tor de una vez para siempre, mientras que el segundo (género lite- 
rario por aquello de la obra dramática que habitualmente le sirve 
de base) cobra su significado pleno en cada representación. 

Directa es la relación literatura-libro y no sabemos todavía cómo va 
a afectar a la literatura (a su definición) el ingreso en la era electróni- 
ca. Tal vez el libro literario se revista de especial dignidad como obje- 
to, frente al que se tendrá siempre disponible en pantalla para cual- 
quier uso. Tal vez, el volumen de los poemas de Bécquer esté bellamente 
encuadernado en nuestra mesilla para ser leído serenamente por la 
noche y sea buscado de día en el ordenador para obtener ejemplos de 
métrica: en el primer caso sería literatura (comunicación literaria) y 
en el segundo no. Claro que esto nos lleva a que las recetas de cocina 
de Arguiñano, tomadas como evasión cuando se vuelve por la noche 
al hogar, son “más” literatura que los poemas recibidos como ejem- 
plos métricos. Estaríamos tentados de abrir una nueva frontera entre 
la relación cálida del libro y la relación fría del ordenador, pero así no 
se tendría en cuenta el hecho de los millares de personas que acuden a 
la pantalla para leer lo último de Stephen King. Es cierto que otros 
dirán que las obras de King son subliteratura... 

El caso es que el hecho literatura recibido de la tradición se defi- 
ne como “arte fabricado con palabras”. Es una de las bellas artes 
junto a otras como la pintura, la música, la escultura... También 
es un tipo de discurso lingúístico que se diferencia de otros dis- 
cursos como el conversacional, el científico, el religioso... 
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Cabe estudiarlo desde el punto de vista estético y desde el pun- 
to de vista lingiístico, pero ni la estética puede perder de vista la 
peculiaridad que otorga al arte estar investido en palabras, ni la 
lingúiística puede prescindir de que las especiales elaboraciones que 
se confiere al enunciado tienen como objeto lograr una experiencia 
artística. Poética estética y poética lingúística suponen un continuo 
sin solución de continuidad. 

Además, el aspecto de la especial configuración lingúística, que es 
el elemento más fácilmente abordable de entre los que participan en 
el proceso de esta comunicación, es una cuestión también de Retóri- 
ca. En efecto, los procedimientos que se ponen en práctica para hacer 
un discurso atrayente con una finalidad estética son los mismos, al 
menos en parte, que se llevan a efecto para hacer un discurso atra- 
yente con una intención persuasiva. Hay un gran espacio común entre 
los discursos literarios, publicitarios y de propaganda política. 

No es de extrañar, por consiguiente, que la cuestión de proce- 
dimientos se lleve la parte del león de la exposición que aquí se 
hace. La literatura es también una encrucijada especial de lengua- 
jes y su conocimiento sirve para entrenar y entrenarnos en las tareas 
de comunicación. Y eso sin olvidar que todo texto literario entra- 
ña algo de persuasivo, pues todo autor nos quiere atraer más o 
menos conscientemente a su punto de vista: entre retórica y poéti- 
ca tampoco existe solución de continuidad. 

Según se mire, ni siquiera el hecho de ser artefacto lingúístico 
separa la literatura de todas las demás bellas artes, que no serán len- 
guas en el sentido idiomático, pero sí lenguajes en el sentido semió- 
tico de producción de sentido, de comunicación. Cuando Jakobson 
señala la metáfora en la poesía futurista, pero también en la pintura 
surrealista, y la metonimia en la prosa realista, pero también en la 
pintura cubista, está poniendo de relieve una gran verdad. 

Todo esto es teoría de la literatura, pero teoría y crítica son como 
la cara y la cruz de una misma moneda, pues todo el que se pone a 
la tarea de la literatura tiene en cuenta, aunque sea de forma no 
refleja, una cierta teoría, un cierto modelo que llamamos género. 
También todo aquel que se pone a analizar un texto tiene en su 
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cabeza una cierta teoría en virtud de la cual basa su juicio. Á veces, 
la teoría será estrictamente “literaria” y versará sobre cualidades 
de la lengua o de la composición de la obra; otras veces la teoría 
literaria será sociológica, ideológica, psicoanalítica, etc., y acudi- 
rá a claves interpretativas obtenidas del hecho de que el texto lite- 
rario es también, obviamente, un documento examinable por la 
sociología, la ciencia política o la psicología en general. 

Así, este manual puede ser considerado de crítica literaria, aun- 
que su enfoque predominante sea el de la “cara” y no la “cruz” de 
la moneda en cuestión. Espero poder ofrecer en breve otra obra en 
la que trataré el envés de la hoja: las claves de la crítica literaria en 
cuanto tal. 

Como vemos en el índice, la materia se presenta agrupada en diez 
grandes temas que son los que la comunidad académica exige cono- 
cer a los estudiantes de primer ciclo de cualquier Filología y forman 
parte también, de una u otra manera, de los temarios que se proponen 
en los concursos para acceder a un puesto de enseñanza. 

A causa de la unidad de la materia y de la mencionada falta de 
solución de continuidad entre los diversos enfoques con que se 
aborda, se dan inevitablemente reiteraciones entre unos capítulos y 
otros. Cabía optar por la elipsis de una cuestión cuando ya se hubie- 
ra tocado antes y reenviar al lugar anterior en que aparece. Cabía 
repetirla bajo el nuevo aspecto. Hemos optado por una solución 
intermedia: las cuestiones aparecen en todos los lugares donde lo exi- 
ge la coherencia de la exposición, pero se tratan de manera más o 
menos extensa y en forma complementaria para dejar al lector que 
haga su propia composición de lugar. 

La consideración histórica del capítulo 2 encierra la mención de 
casi todo lo que se verá con posterioridad. No siempre cada autor, 
cada escuela o cada movimiento cultural ha tenido en cuenta lo que 
se ha hecho antes para superarlo, integrándolo: como es sabido, la cul- 
tura conoce avances y retrocesos. Las escuelas del siglo XX, sin embar- 
go, se han mirado unas a otras, sobre todo a partir de la segunda 
mitad de la centuria. Por eso, se puede acudir a los capítulos siguien- 
tes para encontrar los contenidos que se esbozan al hablar de las 
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diferentes escuelas y se puede retroceder desde cada uno de ellos al 2 
para integrar de manera adecuada la doctrina de que se trate en la 
secuencia histórica de la cultura occidental. 

Dedicar un capítulo a la Estilística (capítulo 3) supone quizás una 
desproporción en la distribución del espacio de que dispone el libro. 
Se debe a dos causas. Una es la tradición tan fuerte que los estudios 
del estilo tienen en la Romania; otra, la importancia de la Escuela 
Española de Estilística que representa un momento, quizás nunca 
superado, en que la aportación española de nuestra materia tuvo una 
entidad muy estimable, aun considerada en el panorama universal. 

Los capítulos 4 y 5 están íntimamente vinculados, pues el enun- 
ciado cuya estructura se estudia en el primero es el resultado del 
proceso de enunciación que aborda el segundo. Ciertamente, no 
toda semiótica es estructuralista, no toda semiótica tiene su pun- 
to de partida en el estudio de la estructura. En cambio, todo estruc- 
turalismo es semiótica en cuanto que las estructuras o sistemas que 
estudia lo son de signos, o sea, códigos, o sea, mecanismos que pro- 
vocan procesos de significación. 

Más que en otros apartados, ocurre que el que acuda a alguno 
de estos dos capítulos deberá completar su información con el otro. 
En el primero se exponen las funciones del lenguaje, que contem- 
pla el mensaje en relación con los elementos del proceso de comu- 
nicación. En el segundo se parte de la consideración semiótica y 
pragmática del hecho de la comunicación, lo que quiere decir que 
nos fijamos en el proceso del discurso más que en el discurso como 
resultado del proceso. Así, lo que en una parte son diversas posibles 
estructuras del discurso, en otra se concretan en tipos de discurso 
resultantes de diversos procesos de estructuración: el objeto es el 
mismo, pero no lo es la manera de considerarlo y, por consiguien- 
te, las conclusiones que se derivan de él. Como, además, el capítu- 
lo 5 es obra de un colaborador, no he querido retocarlo para dar- 
le una forma totalmente coherente con el conjunto. Me parece que 
así se comprende mejor, viendo diferentes estructuraciones y ejem- 
plos distintos, la unidad básica de conceptos que subyace en las 
diversas propuestas que se pueden presentar. 
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Discurso literario y género guardan entre sí estrechísima relación. 
En realidad, los géneros se construyen sobre las diversas concrecio- 
nes discursivas de las lenguas y aunque tales concreciones se especia- 
lizan en diferentes posibilidades temáticas, psicológicas, antropoló- 
gicas, etc., constituyendo los géneros, cabe agrupar diversos tipos de 
éstos en el género fundamental que resulta su común denominador: la 
clasificación tipológica del discurso en narrativo, dramático y poéti- 
co supone adelantar acontecimientos con respecto al estudio de los 
géneros líricos, épicos y dramáticos que se verán en el capítulo 9. 

El capítulo sobre Retórica y Literatura no está pensado sólo en 
un marco estrictamente literario. Por lo que hemos dicho ya de que 
constituye un espacio de intersección entre Retórica y Poética, está 
configurado de un modo general, que sirve tanto para abordar este 
aspecto de la literatura como para iniciarse en otros discursos espe- 
cializados; es el caso de la publicidad, con el que se ejemplifica rei- 
teradamente. 

No podemos olvidar que la utilización de la literatura en el siste- 
ma educativo se atiene también a las posibilidades que provoca de 
mejorar expresión y comprensión, al tratarse de un empleo de la len- 
gua en el que se intenta explotar hasta el máximo las posibilidades 
que ésta encierra. Como se razonará en el último capítulo, existe un 
nexo entre estudio de la literatura y fomento de la propia libertad. 

El listado de las figuras, los versos y las estrofas suministra un 
conocimiento bastante completo de un vocabulario técnico, impres- 
cindible para quien desee entender algo de literatura y regiones 
vecinas. Se ha procurado ser claro y concreto también. 

Hay que advertir que el capítulo sobre verso y prosa está dedi- 
cado a la métrica española. Como los demás capítulos, tratándose 
de una obra teórica, se abre con una explicación general. Sin embar- 
go, el hecho de que el libro se dirija inicialmente a un público cas- 
tellanohablante entraña distintas consecuencias aquí. Siendo el sis- 
tema rítmico deudor de los rasgos fonológicos de la lengua de que 
se trate, el sistema rítmico del castellano construye una métrica 
específica también. No se trata, pues, como en otros capítulos, de 
expresar una teoría y ejemplificar con textos en español, sino de 
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presentar un resumen completo de métrica española tout court. 
Desde luego, no hemos descuidado tampoco el marco teórico gene- 
ral en que se inserta. 

Aunque no de forma tan constreñida como en el caso de la métri- 
ca, los géneros literarios se abordan en perspectiva hispánica, aun- 
que sin olvidar el marco general. Es bien sabido que un mismo 
género se denomina con términos diferentes en diferentes lenguas 
(o sea, no siempre existe relación biunívoca entre un término y su 
traducción) y que hay géneros que hasta ahora se han dado en unas 
culturas y en otras no. Esto explica, por ejemplo, nuestra insisten- 
cia en recordar que el género romance, como derivado de los can- 
tares de gesta en la historia de la literatura española, no guarda 
relación alguna con lo que significa hoy la misma palabra en inglés 
ni incluso con lo que significó en español medieval. 

El capítulo de Didáctica de la Literatura, que encierra muchas 
sugerencias sobre cómo aprovechar el fenómeno de la literatura en 
la educación, deberá ser conectado con todo cuanto le antecede para 
que pueda ser entendido en sus propios términos. Creo que menos que 
ninguno propone una conclusión cerrada. El lector atento, yendo de 
remisión en remisión, podrá construir un guión propio y original. 
Eso será lo más útil. Como será útil, por lo demás, adoptar la mis- 
ma actitud en toda la obra. 

Un género como la novela, por ejemplo, requiere un tratamiento 
mucho más extenso que el que suministra nuestro capítulo de géne- 
ros. Sin embargo, sin que deje de ser necesario acudir a las corres- 
pondientes monografías, el lector atento podrá construir su pro- 
pio tema con lo que se dice en géneros, pero también con lo que 
se expone en el capítulo sobre estructura y con la doctrina y ejem- 
plos del que versa sobre el discurso. 

El manual está pensado para conocer unos temas, estudiar unos 
rudimentos, pero, sobre todo, para ensayar recorridos propios y 
construir propuestas originales con los instrumentos que del manual 
se pueden obtener. 

Las referencias a otros manuales actualmente disponibles en len- 
gua castellana que se hacen al final de cada capítulo permitirán 
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confrontar con facilidad la posición de nuestro manual con las con- 
cordantes o divergentes que se presentan en los otros. Se trata de 
obras de tamaño y calado diverso, que muchas veces no admiten 
comparación entre sí ni con la nuestra. No se trata de comparar, 
sino de señalar simplemente los lugares en que otros tratan las mis- 
mas cuestiones que abordamos aquí. En la duda, se tiene donde 
acudir. 

Este libro es un manual y pretende respetar las exigencias del 
género, pero responde, sin duda, a mis convicciones sobre el fenó- 
meno literario y lo que implica, convicciones que ya fueron expues- 
tas hace veinticinco años en un epítome, hoy totalmente agota- 
do, que con el nombre de Introducción a la teoría de la literatura 
publiqué en la editorial SGEL y del que se vendieron muchos 
ejemplares. 

Las dos citas que coloco como pórtico ponen de relieve las líneas 
maestras de mi compromiso: lo más fácil de estudiar en el arte fabri- 
cado con palabras es el procedimiento de elaboración y, por eso, 
la lingúística es una herramienta indispensable. Pero si la literatu- 
ra consiste también en compartir un descubrimiento o mostrar un 
horizonte nuevo, es evidente que la clave retórica no basta. 

Aquí se abren dos opciones: la pesimista, que cree que el ser 
humano no tiene posibilidad de conocer la verdad y menos de 
comunicarla, y la optimista, que sostiene que, a pesar de los pesa- 
res, los seres humanos tenemos ambas facultades. Lo que decimos 
en un momento dado no es necesariamente algo que remite a múl- 
tiples sentidos figurados y éstos a otros y a otros sin ninguna vin- 
culación ni control, sino que puede ser la expresión de un descu- 
brimiento que nos ayuda a nosotros mismos y a otros a crecer en 
humanidad. ó 

En esta convicción se integran mis capítulos y en ella incluyo 
los dos de mis colegas, Antonio Garrido Domínguez, autor del 
quinto, y Ángel García Galiano, autor del décimo, que han tenido 
la amabilidad de prestarme su colaboración. 
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I. 


¿QUÉ ES LA LITERATURA? 


1.1. Definición 


El término literatura se deriva del latín litteratura, tomado de 
las Institutiones oratoriae de Quintiliano (H,1,4). Su raíz es littera 
(letra). En plural, litterae, letras, cosas escritas, cartas. En la histo- 
ria de las modernas lenguas de cultura, el término entraña una serie 
de acepciones que R. Escarpit (1962: 259-272) ha sistematizado 
con acierto. Las exponemos a continuación, señalando con aste- 
risco las que están recogidas también en el Diccionario de la Real 
Academia Española. 


1. Arte de la palabra por oposición a las otras artes (la pintu- 
ra, la música, etc.)(*). Actualmente, es su sentido “fuerte”, 
que nació a finales del siglo XVII y se consagra en la obra de 
Mmme. de Staél De la Littérature (1800). 

2. Arte de la palabra por oposición a los usos funcionales del len- 
guaje. Corresponde al deslinde entre los escritos de creación 
(“poesía” en el sentido etimológico) y los otros escritos que recla- 
man un estatuto aparte como científicos con la irrupción de las 
ciencias positivas a finales del siglo XVI. Todavía en la obra del 
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IO. 


11. 


12. 


13. 
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P. Andrés Origen, progreso y estado actual de toda literatura 
(1782-1799) la expresión conserva su contenido general. 


. Arte de la expresión intelectual. Se trata de una acepción que 


se va fijando a lo largo del siglo XVII y que pierde terreno al 
final para ser sustituida por la mencionada en (2). 


. Arte de escribir obras de carácter perdurable. Acepción conec- 


tada con la (1) y la (2). Pretende distinguir entre lo que es 
literatura y lo que no lo es (producciones para el consumo 
de masas sin mayores pretensiones). Igualmente, permite 
incluir producciones sin intención creadora, pero sobresa- 
lientes por su estilo(*). 


. Composición artificial del discurso. Corresponde a un empleo 


irónico o peyorativo de la expresión (“eso no es más que lite- 
ratura”) con el mismo sentido de “no me vengas con retóri- 
ca” o “eso no son más que filosofías”. 

Cultura del hombre de letras o ciencia en general a tenor de 
su significación etimológica. Esta acepción es la dominante 
hasta el siglo XvIn(*). 


. Conjunto de la producción de obras literarias en los senti- 


dos (1) y (2)(*). 

Conjunto de la producción literaria de una época, un país, 
una región, etc., p. ej., literatura española, literatura ameri- 
cana, etc.(*). 


. Categoría propia de las obras que pertenecen a un género, 


literatura de cordel, literatura rosa, etc. 

Bibliografía(*). Acepción empleada en alemán y que ha pasa- 
do a ser de uso común en las demás lenguas, sobre todo en 
determinados contextos científicos como la medicina: la lite- 
ratura existente sobre esa enfermedad es todavía escasa. 
Conjunto de fenómenos literarios en cuanto hecho histórico 
distinguible de los demás. La literatura española en la Edad 
de Oro es tan importante como la ciencia. 

Historia de la producción literaria según el sentido (8). Elip- 
sis corriente en vez de Historia de la literatura. 

Por metonimia, manual de historia de la literatura. 
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14. Por metonimia, tratado sobre cuestiones literarias(*). 

15. Asignatura de los planes de estudio que versa sobre las acep- 
ciones (1), (2) y derivadas. 

16. Institución social que comprende una carrera profesional, una 
titulación universitaria y una industria establecida, además 
de unos contenidos de estudio a tenor de (15). 


Como se ve, en el término confluyen sentidos de diversas proce- 
dencias. Etimológicamente, el carácter de algo escrito es evidente- 
mente el dominante. Sin embargo, podemos hablar de “literatura 
oral”, lo cual nos pone ante la raíz subterránea que conecta literatu- 
ra y poesía (obra de creación). Por otra parte, la clasificación deci- 
mal de Dewey que se empleaba en las bibliotecas remite moderna- 
mente por otro camino al antiguo sentido general de “cosas escritas”. 
En efecto, ahora no se trata de que nos refiramos a los escritos en 
general sin sustraer del conjunto los específicamente poéticos, sino 
de que sustraemos del conjunto todos los que funcionalmente pue- 
den ser calificados de alguna forma y nos quedamos con el resto colo- 
cado bajo la etiqueta de literatura: El Ouijote junto a las novelas del 
Coyote, las obras de Miguel Delibes codo con codo con las de Corín 
Tellado. Literatura significa aquí todo escrito sin finalidad práctica 
inmediata, significado que no es ajeno a la concepción por la que 
Kant establecía el carácter de las artes como actividades no útiles. 

Es posible que en la sustitución del término “poesía” por el de 
“literatura” se pueda descubrir una diferente concepción acerca de 
la naturaleza del objeto que ambos sucesivamente señalan. “Poe- 
sía” es palabra aureolada por el prestigio que proviene de ser pro- 
ducto de la actividad creadora del hombre inspirado por las musas. 
“Literatura” pertenece a una tradición que hace referencia más bien 
al dominio de las técnicas de escribir y a una preparación intelec- 
tual: a una retórica, en suma. Nada tiene de extraño que el Siglo de 
las Luces prefiriera el segundo al primero. De todas maneras, la 
doble vertiente (cuestión de estética, cuestión de técnica) sigue sien- 
do objeto de interés de cuantos se preocupan por el (los) fenóme- 
no(s) literario(s). 
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Como ocurre con todas las palabras, también literatura no nos 
ofrece su significado sino dentro de cada contexto y situación. El 
extraordinario éxito que ha tenido en las lenguas occidentales (y 
en los calcos hechos en otras) puede provenir tal vez de su misma 
ambigiedad. La creación, el arte, remite sobre todo al origen indi- 
vidual del artista creador cuyas producciones se presentan como 
intocables en cualquier parte, ya se trate de una sinfonía que se 
interpreta o de una pintura que se expone. El arte hecho con pala- 
bras necesita ser traducido de lengua a lengua en una operación en 
que fundamentalmente se allega el contenido intelectual, “lo escri- 
to”, ya que su dimensión estética tiene que ser “puesta” por el 
público de otra lengua al que se dirigen los mismos conceptos. Esa 
necesaria dimensión de intercambio social puede haber contribui- 
do a que prevalezca la expresión literatura. Tampoco cabe desde- 
ñar la influencia que sobre la pervivencia del término haya tenido 
el hecho de que, al principio, toda poesía exigía un metro, de for- 
ma que llegaron a ser cuasi sinónimos poesía y discurso en verso. 
A medida que se fue abriendo paso también la creación en prosa, 
se hizo necesario un término distinto del de poesía. 

Hasta aquí la definición. Literatura es todas estas cosas. La Teo- 
ría de la literatura pretende explicar las diversas claves —lingisísti- 
cas, estéticas, sociológicas— en que se asienta cada una de las posi- 
bles acepciones. Escarpit señala que “hay una ciencia estética, una 
ciencia ideológica, una ciencia sociológica de la literatura. Sin duda, 
es posible tender puentes entre ellas y abrir puertas, pero es de 
temer que la palabra literatura no sobreviva a la operación” (1962: 
272). Habrá que procurar que no sea así. Ahora bien, será misión 
del atento lector descubrir en cada momento de qué acepción se 
está hablando en el libro. 


1.2. Arte y lenguaje 


El poema se tiene como modelo acabado de lo que entendemos 
por literatura, por lo que no estará de más empezar por transcri- 
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bir una receta para hacer poemas que me pasó hace años mi ami- 
go Juaco Herrero. Al cabo, una receta no es sino un conjunto de 
claves, obtenidas por análisis de productos ya probados o un fru- 
to de la invención, cuya puesta en práctica certificará su acierto o 
mostrará su carácter erróneo. 


1.2.1. Método para hacer poemas 


Se puede aprender a hacer cualquier cosa en esta vida a base de 
encontrar un método adecuado. Hasta para hacer poemas basta 
con aplicar rigurosamente el siguiente método y salen de corrido. 
(Después del método se incluirá un poema hecho con él para que 
se vea lo fácil que es y lo bonito que queda el poema.) 

Consta de una introducción y siete breves reglas: 


— Introducción. Para hacer un poema no es necesario esperar 
que llegue ninguna inspiración especial, ni hace falta estar 
en ayunas, ni ninguna de esas condiciones que hacen falta 
siempre para las demás cosas. Basta aplicar las siete reglas 

- Siguientes. 

- Primera. Se cogen unas cuantas palabras, en sí mismo poé- 
ticas, y se van distribuyendo poco a poco entre las diferen- 
tes estrofas. Por ejemplo, susurro, desvelo, tintineo, albora- 
da, crespones, aleteo, nenúfar, alondra, etc. 

- Segunda. Se cogen unas cuantas palabras más bien vulgares 
a las que se poetiza dándoles una terminación adecuada: paja- 
rillo, arroyuelo, blanquecino, etc. 

— Tercera. Se forman unas cuantas parejas de diferentes colores, 
de modo que se contradigan lo más posible los colores de 
cada pareja: negro verdor, blanco escarlata, azul blanqueci- 
no, etc. 

— Cuarta. A unos cuantos verbos se les cambia de ocupación 
habitual, sin que se den cuenta. Por ejemplo: se cierran las 
sombras —en lugar de las puertas o ventanas—, se masca el 
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silencio —en vez de un buen filete—, se le clava un rejón al fir- 
mamento —en lugar de a un toro de trapío—, se mira uno en 
la brisa -en lugar de en un espejo—, se borda un aciago des- 
tino —en lugar de un sufrido mantel-, etc. 

— Quinta. Se distribuyen también entre las estrofas unas cuan- 
tas palabras, de esas que a veces emplea la gente sin saber lo 
que quieren decir: enhiesto, hirsuto, inerme, inane, incólu- 
me, baldío, etc. 

- Sexta. Puede ir bastante bien, para lograr mayor fuerza poé- 
tica, aprovechar algún pedacito de una poesía clásica cono- 
cida; así, a Rubén Darío se le puede coger eso de los “claros 
clarines”. 

— Séptima. Si se encuentra a mano algún estribillo, aunque sea 
cortito, para repetir entre cada dos estrofas, mejor que mejor. 


Con este método, aplicado al pie de la letra, se puede conseguir 
un poema tan completo como el que sigue, titulado Tu senda. 


Tu senda 


¡Qué hirsutos y enhiestos se yerguen! 
—amargo espejuelo— 

grises en la noche, 

cerrando sus sombras sobre el arroyuelo. 
Tu senda... 


Ayes y lamentos, 

suaves tintineos mecidos al viento 
cabalgan con furia, inermes e inanes 
y allá en la alborada 

clavan su rejón sobre el firmamento. 
Tu senda... 


La luna se mira en tu brisa. 


Sabe que en la noche, donde las estrellas, 
cuando el canto duerme, suave y placentero, 
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se masca un silencio de angustias 
que sólo se quiebra junto al limonero. 
Tu senda... 


La alondra se viste de un blanco escarlata. 
Sus trinos golpean cual claros clarines, 

y como un susurro de negro verdor 
levanta su vuelo en la noche, 

dejando con llanto y en flor 

un negro y baldío desvelo. 

Tu senda... 


Junto al aleteo de los pajarillos 

se escucha el mugido de una vaca en pena 
que borda su aciago destino, 

-torre de marfil, grácil tintineo— 

nenúfar de plata de azul blanquecino. 

Tu senda... 


Y allá entre las sombras 
mascando un silencio, 

al aire sus negros crespones, 
baja por tu senda... 

...¡mi menda! 


No deja de ser una broma, pero, sin duda, una broma ilustra- 
tiva. La sensación de poema que da el texto codificado según la 
receta, roto de modo estentóreo —para no dar lugar a engaños- con 
los segmentos de la vaca en pena y mi menda, proviene de que habi- 
tualmente la creación literaria discurre por los cauces de un uso 
especial del lenguaje: intenso empleo de caracteres afectivos (arro- 
yuelo, pajarillo), extrañamientos frente a los términos más usua- 
les para obligar a fijar la atención (enhiesto, hirsuto), contraven- 
ciones del sistema inaceptables en el habla ordinaria (negro verdor, 
blanco escarlata), empleo metafórico de las expresiones (se cierran 


las sombras, se masca el silencio). 
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Al hablar de “lenguaje” hay que referirse tanto a la lengua natu- 
ral como a otras formas de comunicación. El empleo de palabras o 
expresiones acuñadas en otras Obras poéticas conocidas o en la 
serie literaria en general invita al receptor a establecer una actitud 
especial frente al enunciado que recibe en el que presupone que se 
le promete algo (un descubrimiento, una fruición) distinto de lo 
que ofrece un texto ordinario. 

Esta esperanza puede verse defraudada como ocurre en el ejem- 
plo que acabamos de ver. Pero la decepción (el enojo o la sonrisa) 
procede necesariamente de la vinculación que realizamos entre pro- 
cedimientos de lenguaje y carácter literario en sentido fuerte. 

Junto a los extrañamientos que se han señalado, existe, como 
se verá más adelante, otro importante procedimiento en la elabo- 
ración de la poesía, que son las repeticiones. No hace falta recu- 
rrir a los paralelismos típicos de la poesía bíblica. En este mismo 
ejemplo se manifiesta bien a las claras: “hirsutos y enhiestos”, “ayes 
y lamentos”, “inermes e inanes”, “suave y placentero”, “negro y 
baldío”. Además, a todas estas repeticiones hay que añadir la del 
estribillo y la de la rima. Ya se ve que las repeticiones pueden ser 
de sentido (como las enumeradas), de sonido (como la rima) o de 
sonido y sentido a la vez (como el estribillo). 

Pueden deducirse de lo dicho algunos supuestos que se precisa- 
rán a lo largo del libro. La literatura no es sólo cosa de lenguaje, 
pero habitualmente una especial elaboración del lenguaje es sínto- 
ma de que nos encontramos ante un fenómeno literario. Dicha ela- 
boración puede estar puesta por el autor conscientemente al servi- 
cio de una intención originariamente literaria a tenor de las reglas 
de un género determinado o puede haber surgido también de modo 
espontáneo como calidad de escritura no prevista. Lo normal será 
que en el primer caso los recursos sean más frecuentes y sistemá- 
ticos que en el segundo, pero eso sólo no es garantía de mayor cali- 
dad: un poema demasiado elaborado y sin chispa puede resultar 
de una pesadez intolerable. 

Del ejemplo expuesto se deduce también a mi juicio un corola- 
rio que no se debe pasar por alto. La Teoría literaria no exige siem- 
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pre inevitablemente una jerga abstrusa (por no decir pedante). Es 
necesario dominar la terminología técnica como en cualquier otra 
especialidad del saber humano, pero hay que procurar que esto no 
conduzca a la obscuridad. Por ejemplo, se masca el silencio es expre- 
sión anómala en cuanto contradice una regla de subcategorización 
según la denominación de la gramática generativa. No está mal 
expresarlo así, pero, en todo caso, es preferible reconocer el fenó- 
meno a saber la etiqueta sin estar seguro de qué significa. 


1.3. Función de la literatura 


¿Para qué la literatura? ¿Para ahuyentar los propios fantasmas? 
¿Para compartir un descubrimiento con los demás? ¿Para propor- 
cionar un entretenimiento por cuyo servicio se consiguen recursos 
económicos? Son preguntas sobre el fin de la literatura de orden 
personal que no dejan de inquietar. Pero la cuestión sobre la utilidad 
de la literatura se ha formulado de modo preferente en clave social 
y tiene ya una larga historia que nos remite a afirmaciones tan evo- 
cadas como las de Platón sobre la necesidad de expulsar a los poe- 
tas de la República. 

El verso de la Epístola a los Pisones de Horacio (aut prodesse 
uolunt —...- aut delectare poetae) ha sido, sin embargo, el lema de 
los dos polos —deleitar y aprovechar— que se han tenido como con- 
trapuestos en un debate sin fin. 

Hay quien defiende lo “útil” (la enseñanza que el texto contie- 
ne) como justificación del arte y hay quien proclama lo “dulce” (la 
mera fruición) como objetivo último de la literatura. Por supues- 
to, también existen partidarios de un cierto equilibrio que inten- 
tan que ambas notas no se contrapongan sino que se fundan (delei- 
tar para enseñar). No debería caber duda, en todo caso, de que el 
placer estético es ya una clase de “utilidad”. 

Se ha insistido también en que la literatura, como todo arte, es una 
forma de conocimiento según aquella afirmación de Aristóteles de 
que la poesía es más “filosófica” que la historia, ya que la historia 
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refiere cosas que han ocurrido y la poesía las refiere tal como pudie- 
ran ocurrir. T. Todorov (1987: 43) lo ha expresado con brillantez: 


Novelista y sabio observan la vida de manera diferente, y el nove- 
lista puede no preocuparse de formular leyes generales sobre el desa- 
rrollo del mundo o sobre el ser del hombre; no está sometido, pues, 
a ninguna exigencia de verdad-adecuación: produce ficciones infal- 
sables. Por el contrario, el novelista, exactamente igual que el sabio, 
está sometido al principio de la verdad-desvelamiento: de la misma 
manera que el pintor produce un retrato infalsable y, sin embargo, 
verdadero, el novelista nos revela la verdad, aunque sólo sea la de 
una ínfima parcela del mundo. Si falta esto, no merece ser leído. Ésta 
es la razón por la cual Shakespeare y Dostoievski, como se ha repe- 
tido con frecuencia, nos enseñan más sobre el hombre y el mundo 
que mil autores de obras científicas (y, hay que añadir, que otros mil 
autores de dramas y novelas). 


En este contexto, el debate se plantea acerca de las relaciones 
entre verdad y belleza, pero ocurre que, porque algo que nos dice 
la literatura no sea verdad, no quiere decir que sea falso, como 
supuso Platón en determinado contexto. Lo contrario de “verdad”, 
entendida como adecuación entre enunciados y hechos empíricos, 
puede ser “ficción”, y no “mentira”. 

Junto a la concepción que presentan la literatura y las artes como 
formas de conocimiento, están las que proclaman que deben asu- 
mir una finalidad propagandística. Conviene desde el principio 
hacer algunas matizaciones al respecto. 

La literatura es lengua, encrucijada de lenguajes, inevitablemente 
impregnados de presuposiciones de la época, del grupo, del autor. En 
cierta medida, no se puede hablar de literatura alguna “inocente”: 
todo texto literario es retórico, persuasivo, aunque no todo texto 
retórico sea literario. Ahora bien, esto es una cosa y otra muy dis- 
tinta el postular que la verdad de la literatura consiste en ser vehícu- 
lo de propaganda. Cualquier discurso político, cualquier ensayo 
doctrinal, tiene más utilidad a este respecto que la literatura. No 
tiene sentido plantearse ese fin que, además, se ha revelado abso- 
lutamente inútil en aquellos períodos de la historia que, faltos de 
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libertad, han intentado instrumentalizar la literatura como sustitu- 
tivo del panfleto. La literatura invita a compartir un descubrimien- 
to, pero ese descubrimiento se implica en las leyes mismas de la crea- 
ción artística y no se deriva de imposición externa a ellas. En otro 
caso, se notará que se trata de algo postizo. 

Otras opiniones acerca de la función de la literatura se inspiran 
en las afirmaciones de la Poética de Aristóteles sobre la “catarsis”. 
Liberar de las emociones puede tener que ver con ese deshacerse 
de los propios fantasmas que se ha dicho al principio. Lo que no 
está tan claro es que la literatura libere de las pasiones. A veces, 
parece más bien que las alimenta. 

Por de pronto, las emociones suscitadas por la literatura no son 
las mismas de la vida real: no existe garantía alguna de que revi- 
van la emoción originaria que desencadenó en el artista la inspi- 
ración de la obra, tampoco de que la obra reproduzca en el recep- 
tor la mismas emociones originarias. La literatura no entrega 
emociones, sino percepción de emociones. 

Sin embargo, por lo que hace a la tragedia estudiada por Aris- 
tóteles y los géneros que pudieran ser asimilables, no cabe duda de 
que poner ante el espectador situaciones límites forma parte muy 
principal de su finalidad que tal vez pueda ser definida de un modo 
riguroso como “catarsis” o purificación del público, que se ve abo- 
cado a tomar conciencia de la propia contingencia, a la inquietan- 
te intuición de que nadie es absolutamente dueño de su destino. 

Sin duda, la finalidad de la literatura no ha estado en la mente 
de los primeros autores que se hayan tenido a sí mismos por tales. 
Más bien, debió surgir como pregunta de filósofos, utilitaristas o 
moralistas (Wellek y Warren, 1949: 45), y los artistas se han visto 
en la necesidad de buscar una respuesta, de formular la apología 
como se dice en lenguaje teológico. Como se ve a lo largo de la his- 
toria, hubo que esperar al siglo xIX y al Romanticismo en concre- 
to para encontrar una apasionada defensa del “arte por el arte”: 
consigue la finalidad de la literatura como obra de creación quien 
provoca con su obra el goce estético, realidad cuya naturaleza no 
es fácil de definir, pero es posible, al menos, señalar. 
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Relacionadas con esta cuestión están las disputas sobre la opo- 
sición forma y fondo o la de ideología y pasatiempo. Veremos más 
adelante cómo “contenidista” y “formalista” han sido palabras 
empleadas como insulto a ambos lados de las respectivas fronteras. 

Mas, en fin, muchos seres humanos a través de los tiempos han 
sentido la necesidad de expresar con sus palabras emociones o de 
contar historias, otros muchos se han sentido compelidos a reci- 
birlas. Por eso ha existido siempre, con ese nombre u otro, la lite- 
ratura, fenómeno de palabras y, por consiguiente, de fondo y for- 
ma: no es posible transmitir un contenido sin expresión ni ofrecer 
una expresión sin contenido (aunque sea en su inquietante grado 
cero: la palabra que no “dice” nada se convierte en música...). 


1.4. Los estudios literarios. Teoría, crítica e historia literaria 


Los estudios literarios actuales tienen su antecedente remoto en 
la Retórica y en la Poética, que fueron las disciplinas que, como 
veremos en el capítulo siguiente, han cubierto a través de los siglos 
de nuestra cultura occidental el espacio de lo que hoy llamamos 
Teoría de la literatura. 

Sus antecedentes inmediatos se encuentran en el siglo XIX y son 
hijos del Romanticismo. En el siglo xvur, las observaciones que 
había legado Aristóteles en su Poética y Horacio en la Epístola a 
los Pisones se mantenían fosilizadas e incluso transformadas en 
una normativa rígida, en una férrea preceptiva que nunca estuvo 
en la mente de los autores clásicos invocados como autoridades. 
El supuesto que estaba en el trasfondo era éste: si determinados 
autores han conseguido un discurso artístico (o brillante) con deter- 
minados procedimientos que se han podido inventariar a partir 
precisamente de los resultados, bastará configurar unas recetas con 
dichos procedimientos para que el que las aplique tenga la certeza 
de éxito. Se trata del principio de imitación del clásico. 

Las poéticas y las retóricas se transformaron en las preceptivas 
o recetarios de normas para lograr un discurso artístico. Como 
inercia escolar, siguieron hasta bien entrado el siglo xx. En cam- 
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bio, fueron barridas del mundo intelectual con el clima romántico 
del xIx que se negaba a encorsetar la capacidad creadora en mol- 
des preestablecidos. De todos modos, la experiencia acreditó siem- 
pre lo estéril del principio de la imitación de autores como fuente 
de arte. El significado del discurso se forja en su contexto y situa- 
ción, de modo que para lograr lo mismo muchas veces hay que 
hacer “otra cosa”. La literatura no se fabrica mecánicamente. 

Así las cosas, se iba abriendo camino en el siglo Xvm la doctri- 
na de Herder, quien propugna el estudio de la literatura desde el 
punto de vista histórico-genético. Se trata de examinar cómo nace 
una Obra o una corriente y cómo se produce su crecimiento, así 
como la comunicación entre autor, clima social y cultural de su 
época y las repercusiones en su obra. 

Los estudios literarios se convierten exclusivamente en históri- 
cos, fruto de una mentalidad que empieza a estar fascinada por la 
ciencia y que entiende siempre ciencia como ciencia positiva. En las 
cuestiones de humanidades no cabía más ciencia que la historia. A esto 
se añade la alianza estricta de la historia literaria con la naciente filo- 
logía que conocía por entonces un gran desarrollo en su función de 
estudiar y establecer textos antiguos mediante procedimientos posi- 
tivistas. La historia positivista y materialista se alza con la preten- 
sión de ser la única disciplina rigurosa de estos estudios. 

La historia literaria es la disciplina que se propone el conoci- 
miento de los textos literarios del pasado, la biografía de sus autores, 
su relación con la tradición literaria, su agrupación en movimien- 
tos, escuelas o generaciones y las conexiones del fenómeno literario 
con otros fenómenos de la misma época y cultura. El carácter eru- 
dito y documental de estos estudios es un rasgo indispensable. El 
historiador necesita conseguir textos auténticos y bien fijados y tener 
pruebas fehacientes de que las atribuciones de autoría, fecha y cir- 
cunstancia en que nace el texto son fiables. La indagación biblio- 
gráfica y de fuentes supone un a priori absolutamente insoslayable. 

Entre las labores que se enmarcan en la investigación histórica 
de la literatura destaca la edición crítica de textos (A. Blecua, 1983; 
M. A. Pérez Priego, 1997), que tiene por fin reproducir la forma 
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originaria del texto ante el que nos encontramos, de modo que sea 
la que su autor le quiso otorgar, salvada de los errores y cambios 
de todo tipo que hayan ocurrido a lo largo de su conservación. El 
proceso de una edición crítica consta de la recensio, o recopilación 
de manuscritos y ediciones existentes de la obra en cuestión, colla- 
tio, o confrontación de los distintos ejemplares de que se dispone 
y, finalmente, la redacción del stemma, que es una especie de árbol 
genealógico establecido a base de las relaciones de unos manuscri- 
tos con otros, así como de los manuscritos con las ediciones. 

Los manuscritos se clasifican en autógrafos, escritos por el pro- 
pio autor al que se le atribuyen, o apógrafos, copiados directa o 
indirectamente del original. No siempre los autógrafos son más fia- 
bles. Puede ocurrir, por ejemplo, que un apógrafo sea copia de una 
versión posterior y definitiva que un autor ha realizado a partir de 
una primera redacción de su obra. 

La elección del manuscrito o edición que servirá como texto 
básico puede ser tremendamente complicada. Una vez colaciona- 
dos las diversas ediciones y los manuscritos disponibles, hay que 
decidir a cuál se ha de otorgar mayor autoridad. Un manuscrito 
que difiera notablemente de una edición impresa puede hacernos 
sospechar de la edición, pero también puede ocurrir que el autor 
haya gestado una versión diferente a base de corregir pruebas de 
imprenta y resulta que la versión más ajustada a lo que el autor 
quiso entregar a los lectores es precisamente la impresa. 

Las ediciones críticas incluyen un aparato crítico en el que se 
consignan las variantes que presentan los diferentes manuscritos o 
ediciones en relación con el texto básico propuesto. En este apa- 
rato, normalmente el editor explica las razones que le llevan a ele- 
gir una lectura u otra. 

En fin, toda edición de textos tiene por objeto poner al alcance del 
lector obras distantes por el tiempo o por su forma de conservación. 

En este siglo la crítica textual ha recibido también el nuevo nom- 
bre de ecdótica, disciplina que incluye todas las operaciones pre- 
cisas para la preparación de la obra en orden a su edición que, ade- 
más de la edición crítica, puede revestir otras modalidades. 
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Edición facsimilar es aquella que resulta de reproducir fotográ- 
ficamente un texto que por su carácter venerable, su rareza o el 
valor de sus ilustraciones artísticas se ha considerado preferible 
entregar al lector en la misma apariencia del manuscrito o de la 
edición de que se trate. 

La edición paleográfica o diplomática presenta exactamente el 
texto como la anterior, pero lo hace mediante procedimiento de 
imprenta que reproduce signos, abreviaturas, puntuación e, inclu- 
so, errores del original, que se suelen marcar mediante la inclusión 
de la advertencia sic escrita entre paréntesis. 

La edición anotada tiene como fin mantener en estado de vigi- 
lia una obra mediante la inclusión de datos o comentarios que 
hacen comprensibles aquellos pasajes que pueden haberse vuel- 
to menos inteligibles con el paso del tiempo por el cambio de cul- 
tura o el cambio lingúístico. Además de estas ilustraciones de 
carácter histórico, también hay ediciones anotadas (escolares o 
no) que pretenden ayudar de múltiples maneras al lector en la 
adecuada comprensión del texto. En estas últimas interviene más 
el crítico literario que el filólogo estricto o el historiador de la 
literatura. 

Otra tarea propia de la historia literaria es la datación de los 
textos. Muchas veces, la fecha de publicación está impresa en el 
propio volumen, pero hay otras (sobre todo en obras antiguas) en 
que no existe tal constancia. Además, puede ocurrir que la fecha 
ofrecida por el autor sea (deliberadamente o no) falsa o que la obra 
se haya prolongado muchos años en su redacción, por lo que cabe 
rastrear diferentes fechas para partes diferentes. 

Como enseña Lanson, los problemas cronológicos son de suma 
importancia para el historiador de la literatura (1910: 48), pues 
toda obra ha de ser interpretada en relación con el contexto en que 
se produjo, ya que es a la vez hija de su tiempo y origen de influen- 
cias sobre su mismo tiempo. En todo caso, la cronología, como es 
obvio, guarda una estrecha relación con la historia, pues mal se 
podría establecer la secuencia de hechos sin una línea temporal 
sobre la que se marque la sucesividad. 
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La datación de una obra se efectúa acudiendo a medios inter- 
nos o externos. Son medios internos la relación de elementos del 
texto con hechos bien fijados cronológicamente, personajes cono- 
cidos o acontecimientos que han servido de referencia en otras his- 
torias. Un libro que refleje o presuponga un acontecimiento histó- 
rico ofrecerá un término a quo para su datación: será posterior al 
acontecimiento de referencia. Igualmente, si el texto da como futu- 
ro un acontecimiento ya acontecido antes de la lectura, tenemos 
un término ad quem bien claro: el libro se escribió antes de que el 
acontecimiento se produjera. También se pueden encontrar indi- 
cios de orden temático o estilístico característicos en la evolución del 
autor que permiten deducir la fecha de un texto por su relación 
con otros textos de datación bien establecida que presumiblemen- 
te pertenecen al mismo periodo. No hay que descartar, sin embar- 
go, que un autor se aleje y vuelva de diferentes estilos ni que abor- 
de registros muy distintos en el mismo momento. 

Son medios externos los datos biográficos, testimonios de con- 
temporáneos, referencias extraídas de cartas o diarios del autor, etc. 

Además de la datación, la historia de la literatura establece 
influencias y fuentes. Fuente es un pasaje, un acontecimiento o una 
imagen ya previamente existentes y que un autor aprovecha para la 
confección de su obra. Se trata de una presencia de orden concre- 
to. La influencia, en cambio, es una huella más sutil que cabe detec- 
tar en un texto de un autor y que presumiblemente procede de otros 
autores en cuanto a sensibilidad, trasfondo ideológico o recursos 
estilísticos. El estudio de las fuentes en toda su amplitud es uno de 
los enfoques posibles de la disciplina que se conoce con el nombre 
de Literatura comparada (Vega Ramos, 1998). Una obra monu- 
mental del campo de las fuentes es el libro Literatura europea y 
Edad Media latina (1943) de E. R. Curtius, que contiene un magis- 
tral estudio de tópicos o esquemas que pasan de una época a otra, 
de una literatura a otra, como estereotipos. Famosos son los cli- 
chés del carpe diem horaciano o del locus amoenus que han cons- 
tituido lugares comunes en las mejores obras de nuestra literatura 
occidental. Hay que observar, sin embargo, que tratándose de per- 
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cepciones y sentimientos generales del espíritu humano es muy con- 
veniente deslindar entre lo que es fruto de una influencia o lo que 
nace en diversos tiempos y lugares como consecuencia espontánea 
de la naturaleza, es decir, distinguir entre influencia y poligénesis. 

Hasta aquí, las principales tareas de la historia. El crítico lite- 
rario y el teórico de la literatura no pueden prescindir del histo- 
riador que le ha de suministrar los hechos ciertos, objetos del aná- 
lisis o de la posterior teorización. Desde luego, tampoco el 
historiador literario podrá prescindir del crítico. El carácter específico 
del hecho literario exige un tratamiento particular que incluye las 
clasificaciones genéricas, los registros estilísticos y las bases doc- 
trinales: de esta manera, teniendo en cuenta el trasfondo, se podrá 
situar de un modo adecuado cada hecho literario en relación con los 
otros de su mismo tipo y con los hechos históricos en general. 

R. Wellek (1963: 25-35) ha rastreado el uso de la expresión crí- 
tica literaria que se ha empleado reiteradamente a lo largo de la 
historia como sinónimo de poética o de retórica y, por consiguiente, 
de teoría de la literatura. 

La crítica literaria, en general, es la disciplina de carácter analítico 
que se aplica a una obra en particular o a un conjunto de obras de 
un autor, una época o un género. En este sentido se relaciona con 
la teoría de la literatura como cara y cruz de una misma moneda. 
En la medida en que la crítica establezca conclusiones acerca de 
una Obra, las establecerá en virtud de determinados supuestos (implí- 
citos o explícitos) que presuponen una cierta teoría. Pero, cuando 
la crítica hace el análisis de un texto literario, ofrece materiales 
para poder abstraer, a partir de lo concreto, principios generales 
de la construcción literaria, o sea, teoría. No es otra cosa lo que 
ofrece Aristóteles en su Poética. 

Aunque el verbo griego krínein (juzgar) y el sustantivo krités 
(juez) están documentados en este sentido ya en el siglo Iv antes de 
Cristo, la aparición de esta acepción en las lenguas occidentales se 
puede calificar de accidental hasta el siglo XVHL. 

En la primera mitad del siglo XVI se adopta en Alemania el tér- 
mino “crítico”. Como ha documentado Wellek (1965: 11, 55), Les- 
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sing, Herder y los hermanos Augusto Guillermo y Federico Schle- 
gel se consideraron ellos mismos críticos. Especialmente Augusto 
Guillermo se esforzó en deslindar el espacio propio de la crítica 
entre la historia y la teoría. Sin embargo, la palabra no haría for- 
tuna, desplazada bien pronto por otras que cubrían su campo de 
significación, Estética literaria y Ciencia de la literatura (Litera- 
turwissenschaft). 

Crítica (Literaturkritik) fue expresión reservada a la labor de los 
intermediarios entre escritores y público en los medios de comuni- 
cación social. Se distingue así una crítica militante y una crítica aca- 
démica en oposición que perdura hasta nuestros días y que supone 
que la primera entraña una actitud valorativa y subjetiva cuya úni- 
ca ley es el buen gusto del crítico, a diferencia de la universalidad 
que pretende la otra opción (¡científica!). 

Así, los estudios académicos de la literatura quedan repartidos 
entre una rama de la Estética, la que estudia el arte hecho con palabras, 
considerada disciplina filosófica, y una historia de la literatura. 

Ya en el siglo Xx, la expresión Ciencia de la literatura del ale- 
mán, con títulos tan conocidos como la recopilación de Ermatinger 
(1930), no se ha empleado en las demás lenguas sino ocasional- 
mente y como variatio estilística de Teoría o crítica. 

En inglés y francés, el término ciencia se identificó tanto con las 
ciencias naturales que apenas pudo sobrevivir en otro sentido. La 
oposición al historicismo que marca los estudios literarios a partir 
de comienzos del siglo XX los lleva a albergarlos en inglés bajo el 
término crítica. Así lo atestiguan los libros de 1. A. Richards Prin- 
ciples of Literary criticism (1924), J. C. Ransom, The New criti- 
cism (1941), o N. Frye, Anatomy of Criticism (1957). Hay que 
observar que el derivado criticism (criticismo) no es más que un 
expediente para salvar la homonimia en inglés entre quien ejerce la 
crítica y la labor que ejerce (en ambos casos, critic). 

En francés, la palabra critique tenía un significado muy amplio en 
Sainte-Beuve o en Hipólito Taine. Con Brunetiére todavía era el tér- 
mino que englobaba los trabajos de cuantos se oponían a limitar los 
estudios literarios académicos al ámbito de la historia que triunfaba 
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en las universidades francesas, con Lanson como gran inspirador. Se 
puede decir que, en general, se ha ido limitando la amplitud de su con- 
tenido semántico sin que, no obstante, deje de aparecer el término para 
caracterizar la labor de reflexión filosófica sobre la literatura o como sim- 
ple sinónimo de poética o de teoría literaria. De todas maneras, es más 
apropiado emplear poética para la labor académica y crítica para la 
función del que escribe en los suplementos de libros de los periódicos. 

En español, italiano y otras lenguas románicas, la situación no 
es muy diferente. Hasta los años sesenta del siglo Xx los estudios 
correspondientes en las universidades españolas se incluían en la 
asignatura de Crítica literaria sustituida en los setenta por la de 
Teoría de la literatura o Teoría literaria. Ahora empiezan a apare- 
cer en los nuevos planes de estudio los dos títulos con contenidos 
específicos distintos. 

En resumen, crítica literaria significa: a) disciplina descriptiva 
de carácter analítico a diferencia de la que estudia sólo principios 
generales o especulativos, b) Teoría de la literatura, Teoría literaria 
o Poética en cuanto que todo principio general puede ser concebi- 
do como fundamento de posibles análisis, y c) Teoría de los prin- 
cipios y métodos que se han de emplear en la actividad crítico lite- 
raria. Esta acepción ha recibido también el nombre de criticología, 
que no ha tenido éxito. 

Por otro lado, la distinción entre crítica militante o periodística 
y crítica académica, que ha suscitado frecuentes debates, está a pun- 
to de ser superada por cuanto, de una parte, es cada vez más fre- 
cuente el caso de profesores que ejercen la crítica en los medios de 
comunicación social, y de otra, son muchos los hombres de letras 
que optan en estos mismos medios por el análisis de base teórica 
explícita y que participan incluso en las publicaciones literarias de 
tipo académico. Como dice Wellek (1963: 35), “una terminología, 
particularmente en una materia tan evasiva como la crítica literaria, 
no puede ser congelada, aun por la más alta autoridad o la más influ- 
yente asociación de especialistas. Podemos ayudar a esclarecer sig- 
nificados, a describir contextos, a clarificar problemas y podemos 
recomendar distinciones, pero no podemos legislar el futuro”. 
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De un modo poco preciso, R. Wellek llama Teoría literaria al 
estudio de los principios de la literatura, de sus categorías y crite- 
rios (Wellek y Warren, 1949: 48). Con posterioridad, el afán de 
otorgar un estatuto riguroso a una actividad que se había conver- 
tido en disciplina académica ha conducido a numerosos intentos 
de concretar el sentido de teoría en esta expresión y de su preten- 
dido carácter científico. 

Por de pronto, cabe decir que la preferencia por el sintagma teo- 
ría de la literatura frente a teoría literaria responde al deseo de evi- 
tar el equívoco que supondría el hecho de que “literaria” se pue- 
de referir tanto al objeto (“de la literatura”) como a la propia teoría 
(“imaginativa”, “lírica”). 

Con la expresión Teoría de la literatura nos referimos a una de 
estas tres actividades (Mignolo, 1983): 


a) Formulación de hipótesis que den cuenta de la complejidad 
del fenómeno literario. 

b) Reconstrucción racional de acontecimientos literarios, sin- 
gulares o generales, del pasado. 

c) Comprensión teórica de los aspectos generales y repetibles 
del fenómeno literario. 


El sentido señalado en primer lugar es el más débil que cabe 
atribuir a la expresión. Acoge el hecho literario como una realidad 
consabida sobre la que no se pregunta previamente y procura dar 
cuenta de ella. En la formulación de Dilthey (1887) cae del lado 
de la comprensión (verstehen), objetivo de las ciencias humanas. 
Sin duda, es en el que está pensando Wellek en la definición pro- 
puesta más arriba y también al que corresponde la estrecha rela- 
ción antes señalada entre teoría y crítica. Probablemente, la Filo- 
sofía de la ciencia abrigaría muchas aprensiones antes de otorgarle 
precisamente estatuto de ciencia, aunque difícilmente objetaría su 
condición de actividad de orden científico. 

El tercero entra de lleno en el ámbito de la explicación (erklá- 
ren), objetivo, según el propio Dilthey, tanto de las ciencias naturales 
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como de las culturales. Hay que señalar que la tarea de determi- 
nar los aspectos generales del fenómeno literario incluye la bús- 
queda de una formulación que sustente la propia propuesta. Es 
decir, una labor epistemológica previa. Los caracteres generales no 
son solamente unas realidades que están ahí delante concretadas 
en Obras determinadas, sino rasgos hipotéticos que hay que justificar. 
Además, en este orden de cosas, las reglas de la literariedad ata- 
ñen tanto a la explicación de fenómenos dados como a la de posi- 
bles hechos por venir. Esta teoría bien pudiera considerarse como 
Filosofía o Lógica de la literatura. 

Es de notar al respecto que las teorías literarias incluidas en el ter- 
cer sentido que venimos viendo ahora se basan en instancias cientí- 
ficas externas a la propia literatura. No sólo se trata de la Episte- 
mología en general o de la Epistemología cultural (está por hacer, 
que yo sepa, una específicamente literaria) como metateoría en el 
caso de la Poética. La Teoría sociológica de la literatura o la Teoría 
psicocrítica, por ejemplo, deben justificar, además de su pretendida 
adecuación al objeto literario, su congruencia con las exigencias pro- 
pias de la ciencia (Sociología, Psicoanálisis) en que se fundamentan. 


1.5. El análisis literario 


Según hemos recordado, el análisis de las obras literarias está 
implícita o explícitamente anclado en la teoría o, por mejor decir, en 
alguna de las teorías literarias al uso. Existe una evidente relación 
dialéctica entre teoría y análisis: según la hipótesis que se sustente 
sobre el fenómeno literario, serán las estrategias que se emprendan 
para analizarlo y, a la inversa, según los resultados de los análisis, se 
modificarán las hipótesis teóricas para conseguir la adecuación. 

Podemos clasificar las metodologías de análisis literario vigentes 
tras la producción del siglo Xx grosso modo en tres grandes grupos de 
límites borrosos entre sí: inmanentes, trascendentes e integradores. 

Llamaremos inmanentes a aquellos métodos que pretenden ex- 
traer conclusiones del mismo texto o grupo de textos considerados 


39 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


en sí mismos o acaso con referencia a un modelo lingiístico que 
permita elevar los datos a categoría, pero siempre con indepen- 
dencia de cualquier clave ajena al idioma. Son métodos inmanen- 
tes la Estilística, el Formalismo, el Estructuralismo, el Tematismo y 
el Análisis estadístico. 

Los métodos trascendentes analizan la obra en virtud de una cla- 
ve interpretativa que está más allá de la configuración lingiística del 
texto. Son, entre otros, la Sociocrítica, la Psicocrítica y la Poética de 
la imaginación, la Estética de la recepción y la Hermenéutica. 

Los integradores abordan las claves analíticas en el proceso de 
enunciación, con lo que consiguen que los datos del enunciado se 
integren en un conjunto más amplio y que los datos del entorno sean 
tenidos en cuenta no como algo externo, sino en cuanto relevantes 
para el resultado de la significación. Son métodos integradores la 
Semiótica, la Pragmática, la Retórica, la Lingúística del texto y las 
Teorías sistémicas de la literatura. 

La Estilística aborda el fenómeno del estilo o especial elabora- 
ción del texto que puede ser reconocido como huella del artista 
sobre su obra, o estrategia lingúística en orden a conseguir una 
peculiar atención por parte del receptor. El análisis de las figuras 
de estilo ha sido una constante en la historia de los estudios lite- 
rarios. En la concepción más simple se han considerado elementos 
de adorno “superpuesto” a la secuencia normal del enunciado para 
embellecerlo, convirtiéndolo en parte de las “bellas letras”. Aun- 
que la atención por el buen estilo debe ser común a todos los regis- 
tros lingúísticos, se da por descontado que es en el registro litera- 
rio donde reviste mayor interés. 

El Formalismo considera el análisis de la configuración del texto 
como objetivo fundamental. No se trata, en general, de que se des- 
precie el “fondo”, sino de aceptar que la forma manifiesta el fondo, 
que no hay forma sin fondo (ni fondo sin forma) y que, de todos modos, 
la forma es la vía de acceso más inmediata de que disponemos. 

El tenor de las afirmaciones formalistas es muy distinto de escue- 
la a escuela, e incluso de autor a autor, dentro de una misma escue- 
la o época. Recordemos de nuevo que “formalista” se ha emplea- 
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do como insulto en determinadas ocasiones por los abanderados de 
métodos trascendentes contra los partidarios de estas metodologías. 

Estructuralismo es todo método de análisis que parta del supues- 
to de que las obras literarias (al igual que todos los hechos culturales) 
pueden ser considerados como sistemas autónomos de dependen- 
cias internas. Existen diversos grados en el carácter estructuralis- 
ta de una metodología, desde las que adoptan el supuesto estructural 
como un expediente entre otros, a las que tienen el estructuralis- 
mo como trasfondo filosófico vinculado a una determinada filo- 
sofía del lenguaje. 

Así, puede hablarse de estructuralismo como una escuela teórica 
en sí misma; de metodología estructuralista como una entre varias 
que emplea una misma escuela y también de estilística estructural, 
semiótica estructural, etc., en que “estructural” especifica un tipo 
dentro de una opción determinada. Volveremos sobre la cuestión. 

Sin embargo, hay que señalar desde el principio la importancia 
del estructuralismo en la teoría, crítica y metodología literarias del 
siglo XX. Llega hasta el punto de que las periodizaciones de escue- 
las y movimientos pueden agruparse en pre-estructuralistas, estruc- 
turalistas y post-estructuralistas (Culler, 1975, 1982). 

El análisis temático se centra en el núcleo del contenido semán- 
tico. Á primera vista parece simétrico y contradictorio con el aná- 
lisis formal. Sin embargo, cabe el análisis de la forma del conteni- 
do como procedimiento de determinación del tema, que resultaría, 
a su vez, el denominador común, invariante semántico que pro- 
porciona la cohesión al texto y es punto donde confluye el proce- 
so de su significación. 

Lo dicho se refiere a la Temática. La tematología, en cambio, 
estudia la pervivencia de un tema a través de diversos textos (p. ej., 
“el tema de D. Juan”, “el tema de Fausto”, etc.). Estos otros estu- 
dios, aun teniendo el tema como objetivo, obviamente no corres- 
ponden a una línea inmanentista de análisis. 

El Análisis estadístico determina la frecuencia de una palabra, una 
expresión o una construcción en una obra o en un conjunto. En 
cuanto centrado en el texto, es un procedimiento inmanente, aun- 
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que obtiene su mayor virtualidad con la comparación de sus resul- 
tados con las medias establecidas en el uso ordinario de las lenguas 
de que se trate. Ayudado de los instrumentos cibernéticos, resulta 
a veces utilísimo en los análisis estilísticos o cuando se trata de esta- 
blecer la frecuencia de aparición de una recurrencia temática en 
los trabajos de la línea anterior. Su aplicación solamente mecáni- 
ca corre el peligro de caer en recuentos estériles. 

La Sociocrítica establece conclusiones que parten de la consi- 
deración de la literatura como fenómeno social. Son diversas las 
relaciones que se pueden establecer entre literatura y sociedad, aun- 
que básicamente se reducen a dos: el análisis puede pretender ilus- 
trar la sociedad utilizando el texto literario como un documento 
de época o establecer conclusiones acerca de la obra basadas, en 
último término, en las relaciones que se presumen entre las estruc- 
turas literarias y las sociales. Normalmente esta segunda línea se 
adscribe filosóficamente al ámbito del marxismo. 

Otros trabajos que tratan de la consideración del fenómeno lite- 
rario como institución son ajenos al marco analítico que estamos 
valorando aquí. 

La Psicocrítica busca las claves interpretativas en la mente huma- 
na, ya sea ésta la del autor, ya sea el inconsciente humano colectivo. 
Paralela a la metodología sociocrítica, suele inspirarse en alguna de 
las escuelas derivadas del psicoanálisis de Freud. O sea, busca la inter- 
pretación del texto a partir de consideraciones que no son específicas 
de la actividad literaria, sino generales del funcionamiento psicológi- 
co del ser humano que da lugar a discursos, entre los que se encuen- 
tra el literario. Como en el caso de la sociocrítica, hay autores que la 
conceptúan como un camino metodológico absoluto, mientras otros 
la presentan como una ayuda complementaria en la labor analítica. 

La Poética de la imaginación es una de las modalidades de la 
línea anterior. La denominación se debe al filósofo de inspiración 
psicoanalítica Gaston Bachelard y ha pasado a significar la inter- 
pretación basada en símbolos antropológicos de carácter universal. 

En algunas de sus realizaciones está emparentada con un cierto 
tematismo que indaga las obsesiones fundamentales que están en el 
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trasfondo de la creación, rastreando las recurrencias temáticas explí- 
citas O implícitas en la obra de que se trate. La Mitocrítica o Análi- 
sis del mito son variantes de esta modalidad metodológica. 

La Estética de la recepción fija su atención en el polo del lector 
y valora la obra en relación con el horizonte de expectativas del 
público, tanto en el momento de su aparición cuanto en sucesivas 
etapas del devenir histórico. Desde esta perspectiva, se anula la 
apreciación de la obra literaria como una “esencia” inmutable y 
se insiste en el carácter histórico de su consideración. Instaurar al 
receptor como eje de la investigación, según han hecho H. R. Jauss 
(1977) y otros autores de esta línea, ha supuesto un giro coperni- 
cano con respecto a las indagaciones literarias tradicionales y ha 
dado lugar a nuevos enfoques en metodologías inmanentes (en la 
Estilística, por ejemplo) según veremos. 

Muchas de las conclusiones de la Estética de la recepción se 
basan en la Hermenéutica o doctrina de la interpretación que, en lo 
concerniente a nuestros propósitos, se inspira fundamentalmente 
en la obra de H. G. Gadamer (1960), quien pone de relieve cómo 
el conocimiento de un texto resulta de un diálogo entre el momen- 
to de escritura y el de lectura. El lector no puede desembarazarse de 
sus presupuestos de época, educación y cultura a la hora de la inter- 
pretación. Igualmente, el establecimiento del sentido originario está 
ligado a las presuposiciones presentes en la subjetividad del escri- 
tor. Estas cuestiones, inspiradas sobre todo en la larga historia de 
la interpretación de los textos bíblicos, están siendo adaptadas al 
análisis de los textos literarios con resultados que se siguen con 
creciente interés (Domínguez Caparrós, 1993b). 

La crítica feminista (Moi, 1988) constituye una aplicación más 
de ciertos apartados, aunque es preciso consignarla aparte por cuan- 
to se ha convertido en un reclamo masivo dentro del panorama de los 
estudios literarios. Parece que ha venido a sustituir en el panorama 
de la crítica al marxismo, virtualmente desaparecido después de 
muchas décadas de presencia predominante. Incluso se podría aven- 
turar que la crítica feminista se difunde en grupos humanos seme- 
jantes a los que sustentaron el marxismo. En cuanto ligada a la psi- 
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cocrítica, analiza el orden simbólico que ha instaurado tradicional- 
mente la opresión de la mujer por parte del varón. Como crítica 
sociológica, pone de relieve el dominio de las pautas masculinas como 
causa del poco aprecio de la literatura femenina a lo largo de la his- 
toria. El que nadie hubiera advertido que los primeros capítulos de 
la Biblia fueron escritos por una mujer, según la infundada opinión 
de H. Bloom (1990), resultaría congruente con esta concepción. 

Es Crítica semiológica aquella que aborda el análisis de la obra 
como sistema de signos. Atenta a los mecanismos de la producción 
del sentido, adopta necesariamente estrategias interdisciplinarias, 
puesto que el significado final es consecuencia de los múltiples códi- 
gos que se entrecruzan en todo espacio de significación. En el mode- 
lo simplificado de Ch. Morris comprende sintaxis (relación de los 
signos entre sí), semántica (relación de los signos con los referentes) 
y pragmática (relación de los signos con los elementos del proce- 
so de comunicación). 

La Semiótica se identifica en parte con el estructuralismo en 
cuanto consiste en sacar las consecuencias de que todo sistema de 
signos es, por definición, código. Así, podemos decir que todo aná- 
lisis estructuralista no reductoramente inmanente puede ser semió- 
tico, aunque no todo análisis semiótico es estructuralista. Por ejem- 
plo, a los trabajos semióticos inspirados en Peirce (1857-1914) 
sería difícil otorgarles este calificativo. 

La Pragmática se puede constituir también en línea autónoma. 
Consiste en abordar el estudio del lenguaje en situación. El enun- 
ciado literario significa en relación con un proceso en el que inter- 
vienen quienes escriben, quienes leen y quienes interpretan. La sin- 
taxis y la semántica se tornan, desde esta perspectiva, procedimientos 
de elaboración exigidos por el contexto y entorno. El problema de 
la ficcionalidad o cualidad de las narraciones que entran a formar 
parte del mundo literario es típicamente pragmático. Como veremos, 
la naturaleza de los géneros también puede ser abordada prove- 
chosamente desde aquí. 

La Retórica es la disciplina tradicional que se ocupa de la per- 
suasión por medio de la palabra. Desde Aristóteles se había caído 
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en la cuenta de que los procedimientos de lenguaje que se emplean 
para atraer la atención sobre un mensaje con ánimo de persuadir han 
de ser los mismos (al menos, en parte) que los que se emplean con 
una finalidad estética. Por eso, a lo largo de la cultura occidental se 
han confundido muchas veces Retórica y Poética. Sobre todo, la 
parte de la Retórica llamada elocución, que es la encargada del 
estudio de las figuras. Modernamente, análisis estilísticos estruc- 
turalistas han reivindicado el nombre clásico para su labor y, así, han 
proliferado las Neorretóricas. 

Además, como toda literatura entraña un algo de persuasión, 
también se ha visto la Retórica como una ciencia del texto aten- 
ta no sólo al enunciado, sino al proceso de enunciación, con lo que 
junto con la elocución, también las otras partes se han integrado en 
los estudios de literatura, convirtiéndose así el análisis retórico en el 
nombre clásico de un tipo de lo que hoy conocemos como prag- 
mática. 

Se denominan Lingúística del texto algunos análisis promovi- 
dos especialmente en el ámbito centroeuropeo (van Dijk, 1977; 
Petófi, 1975) que quieren subrayar la importancia de la unidad 
textual por oposición a ciertos estructuralismos anclados en el nivel 
de la frase. Surgidos tras los primeros desarrollos de la gramática 
generativa, asumen explícitamente planteamientos semióticos, has- 
ta tal punto que se puede afirmar sin temor a equivocarse que toda 
lingúística del texto es semiótica, aunque no toda semiótica sea una 
lingúística del texto. 

Versiones integradoras de la sociocrítica son la escuela de Bajtín 
(1963), la Semiótica de la cultura de 1. Lotman (1970), la Teoría 
empírica de la literatura de S. J. Schmidt (1980) y la Teoría de los 
polisistemas propuesta por Itamar Even-Zohar (1990). Tienen en 
común el afán por dotar de un estatuto científico a sus trabajos y, 
sobre todo, en algunos casos, el carácter totalmente ajeno a lo lite- 
rario de sus conclusiones, lo cual no quiere decir en absoluto que 
carezcan de interés. 

La Desconstrucción, en fin, viene a suponer el grado cero del 
análisis. La radical posición antimetafísica de esta línea, inspira- 


45 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


da en Paul de Man (1971) o J. Derrida (1967, 1972), niega que 
exista posibilidad alguna de búsqueda de la verdad, de adecua- 
ción entre signos y referentes. En consecuencia, el intento inter- 
pretativo de la Hermenéutica sería un objetivo imposible. Todo 
texto, dicen, ofrece un lenguaje esencialmente retórico en que 
cada figura puede enviar a otra hasta el infinito. Imposible, pues, 
fijar el resultado de la tarea analítica: afirmar que son posibles 
infinitos análisis es igual que sostener que no es posible ninguno. 
Tanto es así que de algunas versiones vulgatae de la crítica nor- 
teamericana se podría deducir que, no existiendo valores objeti- 
vos ni precedencias, en cuanto texto, tanto da El Ouijote como 
una receta de cocina. 

Tras esta enumeración no exhaustiva, hay que advertir no sólo 
de las fronteras borrosas entre unas líneas y otras, sino también de 
la existencia de posibles o (im)posibles mezclas, algunas de las cua- 
les he dejado ya apuntadas. Como ya queda dicho, sólo cabe una 
exclusión, la Desconstrucción no es una línea más de interpreta- 
ción, es un alegato contra la interpretación. 
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2.1. Poética y Retórica 


Las cuestiones que aborda actualmente la Teoría de la literatu- 
ra fueron objeto de atención de dos disciplinas de la llamada tra- 
dición occidental (Grecia, Roma, sus raíces y continuidad) que 
denominamos respectivamente Poética y Retórica. 

La Poética era el arte de crear con palabras y, como veremos, 
se dedicaba fundamentalmente a la composición del discurso que 
produce efectos estéticos. 

La Retórica era el arte de persuadir por medio de la palabra y se 
ocupaba de la organización del discurso convincente, por ejemplo, 
del que debían poner en práctica los abogados en un juicio. Como 
para lograr un discurso convincente es preciso, en primer lugar, 
atraer la atención del interlocutor antes de conseguir su adhesión a 
continuación, desde el principio se cayó en la cuenta de que los 
procedimientos que servían para conseguir un discurso atractivo 
con vistas a la persuasión debían ser, al menos en parte, los mis- 
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mos que se habrían de emplear para el discurso de carácter estéti- 
co. Así, las fronteras entre Poética y Retórica han sido con fre- 
cuencia borrosas, hasta tal punto que encontramos manuales de 
Poética que son en realidad Retóricas literarias, y viceversa. 

Según veremos en su momento, la parte de la Retórica llamada 
elocución, encargada del estudio de los tropos y figuras, es, sin 
duda, el espacio común más constantemente admitido como tal. 

Sin embargo, la distinción entre ambas disciplinas es real, aun- 
que haya que precisar en qué consiste. Un evidente principio de 
composición literaria, como es la versificación, no convierte auto- 
máticamente el texto metrificado en literatura, pues puede redactarse 
en verso la tabla de multiplicar sin que se transforme, por eso, en 
poema. Además, desde que se admitió la existencia del texto literario 
en prosa, se hizo más difícil encontrar una señal inequívoca de lite- 
rariedad. 

Al contrario, discursos de retórica política como los de Caste- 
lar o Azaña han sido invocados a veces en las clases de Literatura, 
considerando que la nobleza del lenguaje los introducía en el gru- 
po de los textos de carácter estético. 

Algunos han acudido al expediente de distinguir entre discur- 
sos de realidad y discursos de no realidad. En los primeros, la vin- 
culación de palabra y realidad adscribiría sus textos al ámbito de lo 
no literario (retórico o no en función de la presencia o ausencia de 
la finalidad persuasiva). En los segundos, la falta de esa vincula- 
ción (lírica, ficción) los convertiría en literarios. 

No es tan sencillo. El Libro de la Vida de Santa Teresa de Jesús 
fue escrito como una cuenta de conciencia y es una historia real. 
No obstante, ha pasado al canon de la literatura española. A la 
inversa, libros escritos con intención creadora han sido desecha- 
dos por su falta de densidad de significación o de dignidad de len- 
guaje. 

Sin embargo, a tenor de las definiciones que veíamos en el capí- 
tulo anterior, podemos deducir que la elaboración poética de los 
textos y la elaboración retórica están tan inextricablemente unidas 
que muchas veces se hace difícil deslindarlas. No cabe duda, en 
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cambio, de que nadie piensa que un anuncio publicitario (“alucina, 
vecina”) es literatura ni un verso logrado (“vivo sin vivir en mí”) 
publicidad, por más que se fabriquen con los mismos procedi- 
mientos. Entre los extremos caben infinitas posiciones intermedias. 
En fin, una relación ésta de Retórica y Poética que es todo proble- 
mas según se ve a través de su devenir, cuya historia conoce entre 
nosotros entregas solventes (Bobes, 1995; Asensi, 1998). 


2.2. Antigiedad clásica 


Diversas noticias contenidas en los diálogos platónicos y en otras 
fuentes atestiguan la existencia de estudios del discurso en la Gre- 
cia antigua. Hay que decir estudio, porque preocupación práctica 
ha debido de haberla siempre, ya que ésta es consecuencia del esen- 
cial carácter comunicativo, social, del ser humano. 

Platón (427-347 a. C.) es el primer autor que nos ha dejado 
reflexiones extensas sobre la naturaleza de los discursos en varias 
obras: principalmente, lón, Fedro o de la Belleza, Gorgias o de la 
Retórica y La República. Aunque en el Ión se ilustra el origen espe- 
cífico del discurso poético —la inspiración— aceptado pacíficamen- 
te, la posición platónica acerca de la Literatura y la Oratoria no 
responde a una valoración siempre positiva, sino que presenta deter- 
minadas contradicciones que han dado lugar a encontradas inter- 
pretaciones de su pensamiento, entre las que se halla, no sin fun- 
damento, la que lo considera explícitamente hostil al respecto. 

En el Gorgias se plantea la importancia de la Dialéctica como 
instrumento para llegar a la verdad. En el fondo, se trata de una 
actitud de nostalgia hacia la etapa inmediata anterior presidida por 
la cultura de la lengua hablada, frente a la situación de la época 
platónica que asiste a la imparable difusión del texto escrito, que es 
el que posibilita principalmente la literatura, aunque quepa hablar 
en ciertos casos de “literatura oral”. La cultura sofística (sofista 
no tiene en su origen el sentido peyorativo que hoy le atribuimos) 
encontraba indicios de verdad cuando conseguía llegar a un acuer- 
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do tras el diálogo de controversia (Gorgías, 448a) y da la impre- 
sión de que a Platón le parece difícil reconstruir el mismo proceso 
(“de la discusión sale la luz”) mediante el alegato con textos escri- 
tos que son, por propia naturaleza, irreversibles. 

Por lo que hace propiamente a la literatura, el enfoque de Pla- 
tón en el Fedro es bastante negativo. Por un lado, está el discurso 
filosófico como camino que conduce a la verdad y, por otro, la labor 
de la Retórica y la Poética que producen la Oratoria y la Poesía, 
discursos ambos al margen de la misma. El primero, porque sólo 
busca la adhesión, basándose en lo verosímil y sin mayor preocu- 
pación por lo verdadero; el segundo, porque es puramente imagi- 
nativo y, en cuanto tal, ajeno a las relaciones entre discurso y verdad. 

Desde el punto de vista del moralista en que Platón se sitúa, la 
Retórica y la Poética caen de la misma parte en cuanto que se pre- 
ocupan de la perfección formal del texto mismo y no de la belleza 
en cuanto fruto del bien y de la verdad. En este contexto, se com- 
prende el famoso dictamen de La República según el cual los poe- 
tas (la Literatura) deben ser expulsados de la ciudad. 

Pero, como han documentado numerosos autores, no cabe extraer 
de la obra platónica una posición hostil coherente y acabada sobre 
el objeto de la Poética. Es la mala utilización de la Retórica, que 
convence con falsos razonamientos, o la utilización retórica de la 
Literatura, que lo hace mediante encantamiento, lo que preocupa 
a Platón. En cambio, hay elogios en el Gorgíias al género trágico. 
Se podría decir, en suma que en Platón hay una diferenciación entre 
oratoria y poesía en cuanto al origen, una cierta indistinción en 
cuanto a su elaboración y un común rechazo en cuanto a su empleo 
para convencer mediante argumentos verosímiles en vez de verda- 
deros, como hace cierta Retórica, o encandilando (psicagogía), lo 
que sería propio de otro tipo de retórica y del empleo retórico de 
la poesía. 

Como se ha puesto de relieve (Domínguez Caparrós, 1993b), 
en la práctica platónica no se oponen poesía y verdad, como lo 
hacen en su discurso teórico, ya que relatos (mitos) ilustran algunas 
de sus verdades más queridas: piénsese, por ejemplo, en el famoso 
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Mito de la Caverna (República, 514a-517a), empleado como mani- 
festación alegórica de su filosofía. 

Según nuestros conocimientos, es Aristóteles (394-322 a. C.), 
discípulo de Platón, el primero que abordó el estudio sistemático 
de la creación poética. Para ello, partió del examen de las obras 
que se daban de hecho en su tiempo y trazó un esquema explica- 
tivo de las mismas. La palabra del comienzo de su estudio (Acerca 
de la creación/Perí Poyetikés) es la que ha dado nombre tanto a su 
tratado como a la disciplina. 

La base de la poesía (creación) consiste, según Aristóteles, en la 
imitación (mimesis) de seres humanos en acción. Tanto las epope- 
yas homéricas como las tragedias de Esquilo, Sófocles y Eurípides 
son narraciones, para relatar o representar, respectivamente, y exis- 
ten porque el ser humano encuentra un determinado deleite en con- 
tar o en escuchar fábulas. Esta imitación es algo distinto de la his- 
toria y difiere de ella no sólo en lo puramente formal (“pues sería 
posible poner las obras de Heródoto en verso y no serían menos 
Historia en verso que sin él”), sino en que la Historia dice lo que ha 
ocurrido y la Poesía lo que podría ocurrir (Poética, 1451b). 

El efecto sobre el receptor de esta acción imitativa también es 
tenido en cuenta para la especificación artística. Así, la consecuencia 
propia de la tragedia es la purificación (catarsis) que logra en el 
espectador al excitar en él temor o piedad. 

Pero, como ha advertido Dolezel (1990), esta Teoría literaria 
se detiene sobre todo en la estructura de la creación artística, en la 
relación entre el todo y las partes (y viceversa) que la caracteriza. 
Frente a la primacía de la “inspiración” (manía) platónica, Aris- 
tóteles pone el acento sobre la composición de la fábula y las pro- 
piedades que definen la estructuración de los diversos géneros lite- 
rarios, especialmente la Tragedia y la Epopeya, que se distinguen 
entre sí por el distinto modo de imitación (relato y representación). 

La Poética aristotélica ha quedado como el tratado de referen- 
cia de la disciplina y apenas se ha suscitado cuestión alguna con 
posterioridad que no hubiese sido examinada con más o menos 
extensión en ella. 
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Es de notar que la elaboración especial del lenguaje como síntoma 
de literariedad es ya señalada por Aristóteles al distinguir palabras 
“raras” y “corrientes” y, desde luego, cabe atribuirle a él, autor 
también de una Retórica, el principio de la intersección entre Poé- 
tica y Retórica según veíamos antes: las estrategias para la especial 
elaboración del discurso persuasivo que enseña la Retórica debe- 
rán ser adoptadas, al menos en parte, por la Poética, aunque sea 
con distinta finalidad. 

No es necesario, sin embargo, detenerse aquí en la exposición 
de la obra aristotélica, pues se habrá de volver a ella una y otra 
vez, no sólo en este apartado histórico, sino en todo el volumen. 

Roma recibe, especialmente a partir del siglo II a. C., la herencia 
de la cultura helenística, pero es un tópico fundado afirmar que el 
“genio práctico” de los romanos subraya de este legado más los 
aspectos aplicados que los teóricos. 

La Retórica va a conocer un gran desarrollo en cuanto ciencia del 
discurso aplicado en sus tres géneros (demostrativo, deliberativo y 
judicial) a actividades tan necesarias como la enseñanza, la orga- 
nización de la cosa pública o la administración de justicia. 

Cicerón (106-43 a. C.) es, sin duda, el maestro de la retórica lati- 
na, materia a la que dedica una extensa parte de su producción y en 
la que destacan obras como De Oratore, Brutus y Orator. 

Como orador de éxito que es, subraya Cicerón en De Orato- 
re la capacidad innata como principio de la elocuencia. Las reglas 
que suministra la Retórica no son métodos cuyo aprendizaje con- 
vierta a uno en orador, sino sistematización de lo que en el ora- 
dor son modos espontáneos de actuación. Sin embargo, la aten- 
ción al buen uso del lenguaje (corrección, claridad, elegancia) 
estarán también indiscutiblemente entre los elementos indispen- 
sables para el triunfo. 

La exposición de los tres estilos según la verbosidad y longitud 
del período (contenido o ático, medio o rodio, ampuloso o asia- 
no); la doctrina sobre la dignidad de la prosa (latinitas); las fun- 
ciones del orador (mouere, conciliare, docere), así como la teoría de 
los tres estilos o registros sociales que homogeneizan el discurso 
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(sublimis, mediocris, tenuis) serán referencias imprescindibles de 
la historia posterior de la disciplina. 

Todo ello se inserta en un conjunto en que la formación del ora- 
dor (hombre culto/hombre cívico) es el fin que justifica y aglutina 
todo lo demás. 

A esta aportación retórica hay que añadir, entre otras, la anóni- 
ma Rhetorica ad Herennium (85 a. C.), largo tiempo atribuida tam- 
bién a Cicerón, y, sobre todo, los doce libros de la Institutio Oratoria 
de Marco Fabio Quintiliano (35-95 d. C.), que recogiendo la heren- 
cia aristotélica y ciceroniana constituye la summa del saber retóri- 
co de su tiempo que ha servido de quicio entre la antigitedad clási- 
ca y la cultura europea medieval. 

Los doce libros abordan la formación previa del orador (1), ele- 
mentos, naturaleza y esencia de la retórica (II), las partes de la 
Invención y Disposición (II-VIT), las partes de Elocución, Memo- 
ria y Pronunciación (IX-XI) y el ejercicio de la elocuencia (XII). 
Estamos, pues, ante un tratado sistemático y completo. 

La preocupación por el lenguaje que muestra la retórica de Quin- 
tiliano (en cuanto ars bene dicendi) la aproxima muchas veces a 
la poética y a la gramática (ars recte loquendi), aunque siempre 
mantiene clara la finalidad persuasiva sin la cual se desvirtuaría la 
razón de ser de la disciplina. Con todo, de esta característica se 
deriva otra importante consecuencia: al lado de la imitación de la 
naturaleza (creación), propuesta por la poética aristotélica, apare- 
ce en la Institutio la doctrina de la imitación de autores, de mode- 
los que previamente han triunfado, dando por supuesto que, cono- 
cidas las claves de un éxito, puede bastar volver a ponerlas en 
práctica para repetirlo. Esta suposición, en gran medida errónea, 
ha sido motor de todos los clasicismos. 

Llama la atención también el subrayado del decoro, ya propues- 
to por Cicerón, como principio rector de las múltiples instancias que 
intervienen en el discurso, según hemos visto en la obra de aquél. 
Este decoro o coherencia que suministra la eficacia al discurso (aptum, 
accomodatum) evoca sin duda el principio de la adecuación entre el 
todo y las partes que la poética aristotélica observó como principio 


53 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


de una construcción acabada y ligada al principio de verosimilitud, 
señalando así una percepción reiteradamente invocada por los crí- 
ticos a través de los tiempos. 

Sin la magnitud de la Poética aristotélica, pero con una gran 
influencia en la tradición que venimos estudiando, se encuentra el 
Ars poetica o Epístola a los Pisones de Quinto Horacio Flaco (63- 
8 a. C.), composición en verso que constituye la poética mayor del 
período latino. 

No estamos ante un tratado sistemático. Habla de la poesía y 
el poeta, se refiere a algunas producciones poéticas de su tiempo y 
ofrece pasajes fuertemente retóricos (de retórica de la poesía) en 
los que el decorum emerge como principio rector. 

Algunos de los sucesivos debates acerca de las contraposiciones 
típicas de la materia arrancan precisamente de aquí. Se trata de las 
oposiciones ingeniumlars, delectareldocere, reslverba. O sea, el poe- 
ta ¿nace o se hace?, ¿cuál es el fin de la creación literaria, enseñar 
o deleitar? y ¿qué es lo principal, el contenido o la forma? En cuan- 
to a lo último, se puede decir que Horacio se inclina claramente 
por el contenido. 

Las obras de Aristóteles, Cicerón (más la Retórica a Herennio) 
y Quintiliano constituyen las referencias fundamentales de la retó- 
rica clásica. Aristóteles y Horacio son los nombres clave para la 
poética. Como ya se ha insinuado, esta valoración es de tipo his- 
tórico. Ni que decir tiene que la consistencia, en sí misma consi- 
derada, de la poética horaciana, divulgadora de doctrinas comu- 
nes en su tiempo acerca del discurso, provenientes de la obra de 
Neoptolemo de Paros y otros, no tiene punto de comparación con 
la magna obra aristotélica. Sin embargo, hasta la recuperación rena- 
centista de Aristóteles, la Epistola ad Pisones fue, sin duda, el tex- 
to fundamental. 

Pasando por alto a otros autores menores, es de señalar, en fin, 
que el predominio de los principios de construcción, el carácter “retó- 
rico” que he atribuido al conjunto de la teoría del discurso latina 
hasta el punto de hablar de predominio del decorum en la poética, 
conoce algún contraejemplo que andando el tiempo llegará a adqui- 
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rir cierta importancia. Se trata del volumen anónimo Sobre lo subli- 
me, del siglo 1 después de Cristo, atribuido erróneamente durante 
mucho tiempo al neoplatónico Longino, autor del siglo 11. Pertene- 
ciente a la corriente estoica, presenta un cierto carácter polémico con- 
tra la teoría aticista y rígida de un tal Cecilio. 

El recurso a lo “elevado” y a la inspiración como primer motor 
será punto de referencia para cuantos, abominando de las pre- 
ceptivas clasicistas, han mostrado una sensibilidad que, en época 
muy posterior, llamaríamos romántica y que puede considerar a 
los poetas como “fuentes sagradas de donde se exhala suavísimo 
vapor, que penetra el alma, no de otro modo que el hálito vigo- 
roso y divino que se desprende del antro de Delfos enajena a la 
sacerdotisa, moviendo su lengua para que pronuncie sus orácu- 
los”, lo que no sólo es ajeno a la primacía de las normas, sino que 
va más allá de la tradición de la inspiración de las musas que se 
recibía en el lón de Platón cuando dice que “los poetas son intér- 
pretes de los dioses, estando cada uno de ellos poseído por el que 
los domine” (534€). 


2.3. Edad Media 


En la tradición occidental que consideramos, la Edad Media com- 
prende desde el final del Imperio Romano hasta el siglo XV, y abar- 
ca tanta diversidad que es preciso antes de nada avisar cuán lejos 
estamos de poder hablar de algo uniforme y unitario. 

No obstante, la condensación se justifica porque la escasez de 
nuevos estudios contrasta con la frondosidad del período clásico 
respecto del que supone una mera continuación. 

Por lo demás, el predominio de la “literatura oral” (Zumthor, 
1987) convierte los preceptos clásicos en meras especulaciones des- 
vinculadas de las nuevas realidades, mientras que los principios en 
los que ahora se basan permanecen con frecuencia implícitos o 
pasan de mano en mano como recomendaciones de carácter más 
artesanal que artístico. 
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Sin embargo, la oficialización del cristianismo como religión del 
Imperio operada en el siglo 1v da lugar a un cambio cultufal de no 
pequeña importancia. La herencia clásica suscitará recelos por su 
contenido moral que llevarán, o a rechazarla en algunos casos, o a 
forzar una interpretación alegórica que cohoneste la perfección de 
las obras con el nuevo sistema de creencias. 

A este segundo grupo pertenece S. Agustín (3 54-430), quien asi- 
mila en el cuarto libro de su obra De doctrina christiana las teorías 
discursivas de la Antigiiedad que seguirán vivas tras él en lo que fue- 
ra entonces floreciente cultura del norte de África. 

En cuanto a España, crisol de las tres culturas (cristiana, árabe 
y judía), representa un importante papel como cabeza de puente 
entre las obras clásicas y la nueva cultura a través de sus impor- 
tantes bibliotecas de Toledo y Sevilla. 

Particularmente, S. Isidoro de Sevilla (570-536) construye el 
cedazo de la tradición (Curtius, 1948: 643) a través de su magna 
obra de las Etimologías. Entre sus múltiples materias, esta enciclo- 
pedia trata de gramática y retórica, de los poetas y de la poesía y 
transmite la doctrina común de los autores clásicos y de los Santos 
Padres. Ciertamente, muchas de sus aseveraciones (muy especial- 
mente de sus “etimologías”) se leen hoy como cándidas ingenuida- 
des, pero no deja de ofrecer aciertos definitivos. Por ejemplo, la dis- 
tinción entre poesía e historia de Aristóteles se matiza al diferenciar 
con Cicerón (De Inventione, L, 27) entre historia (narración de 
hechos reales), un tipo de fábula, el argumento (narración de hechos 
posibles), y la fábula en sentido estricto (narración de hechos impo- 
sibles). En cuanto a la coherencia de los tres estilos (humile, medium, 
grandiloquum), se atiene a la norma del decorum propia de la retó- 
rica latina. 

El tesoro de la cultura, vinculado principalmente en este perío- 
do a los monasterios y fundaciones eclesiásticas, se extiende tam- 
bién a los laicos con el llamado renacimiento carolingio, al que 
prestan especial atención los historiadores de la cultura medieval 
(De Bruyne, 1958). Sabios de todas las naciones acuden a la Cor- 
te de Carlo Magno que da cobijo a personalidades como Alcuino 
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de York (735-804), autor de una Rhetorica tradicional, o Rabano 
Mauro (784-856), quien continúa en su De institutione clericorum 
la misma tradición. 

Tras la desmembración del imperio carolingio, supone un nuevo 
renacimiento la fundación de las universidades a partir del siglo XI, 
así como las traducciones de Aristóteles que se empiezan a realizar 
en España y en la Italia meridional. Chartres en el siglo XI y París 
en el Xm serán los focos de este nuevo impulso. 

La reforma de la enseñanza afectará tanto al trivium como al 
quadrivium, como plan de estudios medieval, pero básicamente las 
disciplinas del primero (gramática, retórica y dialéctica) seguirán 
idénticas de un modo o de otro. Un desarrollo especial de la retóri- 
ca tradicional lo constituye la proliferación de las obras de ars dic- 
tandi o ars dictaminis o adaptaciones de los principios retóricos a 
la redacción de cartas de las cancillerías. Más tarde se multiplicarán 
también las artes sermocinandi o artes praedicandi. 

Sigue la tipificación realizada por la baja latinidad de los esti- 
los clásicos a partir de las tres obras maestras de Virgilio, Bucóli- 
cas, Geórgicas y Eneida, según el conocido gráfico (figura 2.1): 


— Estilo sencillo: los protagonistas, Tityrus, Meliboeus, perso- 
najes de las Bucólicas, son la figura del pastor otiosus; el ani- 
mal correspondiente a este género es la oveja; el instrumen- 
to, el cayado; el ámbito, los prados, y el árbol, el haya. 

— Estilo medio: los personajes Triptolemus, Celius, pertenecen 
a las Geórgicas, son labradores; su animal, el buey; su ins- 
trumento, el arado; el ámbito, el campo de cultivo; y el árbol, 
el manzano, los árboles frutales. 

—- Estilo elevado: Héctor, Ayax, personajes de la Eneida repre- 
sentan al héroe, el soldado; su animal es el caballo; su ins- 
trumento, la espada; su ámbito, la ciudad o el campamento; 
y el árbol, el laurel o el cedro, símbolos de la victoria. 


La cerrada coherencia de registros muestra la raíz social de estas 
divisiones que, sin duda, tenían ya esta significación en el período 


$7 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 
latino, pero que no se empieza a hacer explícita en la teoría hasta el 
período carolingio. Con todo, no hemos salido de la Rhetorica ad 


Herennium y las obras de Cicerón, especialmente su De Inventione. 


Gravis stylus 


miles dominans 


Figura 2.1 


Mayor importancia tiene la ya mencionada recuperación histó- 
rica de Aristóteles, cuyo inicio puede fecharse en 1150 con De Divi- 
sione philosophiae de Domingo Gundisalvo (¿-?-1151) y en la que 
tiene un papel destacado la paráfrasis que hace tanto de la Poética 
como de la Retórica el hispano-árabe Averroes (1126-1198). En 
efecto, independientemente de su valor intrínseco, en el que cabe 
cuestionar el grado de comprensión que muestra un autor de tra- 
dición cultural tan distinta a la de la obra comentada, supusieron 
una vía eficaz de la difusión del Estagirita en Occidente. 
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No cabe desconocer, sin embargo, la amplia producción de poé- 
ticas inventariadas por Faral (1924), que incluye títulos como Ars 
versificatoria, de Matthieu de Vendóme (anterior a 1175), Poetria 
nova, de Geoffroi de Vinseuf (c. 1210), o Ars versificatoria, de Ger- 
vais de Melkley, del primer tercio del siglo XI. Afirman estas obri- 
tas la existencia de determinados discursos especiales, que son los 
poéticos, y entran en las discusiones de la tradición horaciana ya 
comentada, como la del docere o delectare como finalidad del arte, 
contraposición que Dante superaría al considerar la filosofía como 
donna gentile que aúna bondad y belleza según el ideal estético del 
dolce stil novo. 

También se encuentran entre las “poéticas” los tratados de métri- 
ca y de “gaya ciencia” que exponen las reglas propias de los géne- 
ros según el carácter artesanal que, como se ha dicho, caracteriza 
este período. Algunas de ellas podrían hoy ser calificadas simple- 
mente de manuales de métrica y, en todo caso, están lejos de los gran- 
des principios especulativos de la doble vía hasta ahora considera- 
da, a saber: la inspiración del poeta o la imitación de las actuaciones 
humanas como puntos de partida de la correspondiente reflexión. 

Las reglas (que podríamos llamar retóricas) de estas poéticas abor- 
dan la disposición, amplificación o abreviación. En cuanto a la dis- 
posición, indican diversas posibilidades de comenzar (según el orden 
natural o el orden artificial del que hablaron los clásicos), continuar 
o concluir. Entre los procedimientos de amplificar la narración se 
citan la interpretación (expresar lo mismo con otro orden y térmi- 
nos), la expolición (hablar una y otra vez de lo mismo), la perífrasis 
(expresar lo mismo mediante un rodeo), el apóstrofe (interpelación 
con matices que muestran la emoción), la prosopopeyal presenta- 
ción animada de seres inanimados o ausentes), la digresión (inclu- 
sión de cuestiones ajenas al hilo del discurso, aunque conectadas con 
él), la descripción (detenimiento en los detalles físicos o morales de 
personas u objetos) y el oppositum (señalar una realidad con recur- 
so a la opuesta). 

Fijémonos una vez más en el ya mencionado carácter retórico de 
estas poéticas que más que adaptar los procedimientos de aquéllas, 
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lo que hacen es repetirlos al detalle. Recuérdese, por ejemplo, los de 
la abreviación: énfasis, participio absoluto, evitación de repeticio- 
nes, sobrentendido, asíndeton y fusión de proposiciones. Por lo 
demás, todos ellos siguen literalmente presentes en los modernos 
métodos de los análisis narratológicos. 


2.4. Renacimiento y Barroco 


Las historias descubren (García Berrio, 1977, 1980; Weinberg, 
1961) a partir del siglo XV (aunque con raíces anteriores) una con- 
ciencia nueva en la consideración del hombre, de la sociedad y de 
la cultura que se conoce con el nombre de Humanismo y que, gros- 
so modo, se caracteriza por el tránsito del subrayado teocéntrico 
medieval a un subrayado antropocéntrico: el hombre como origen 
de todas las cosas. Este nuevo clima cristaliza en el siglo XVI en el 
período llamado expresivamente Renacimiento. 

Una figura como Desiderio Erasmo (1466-1536), cuya influen- 
cia en España fue tan brillantemente estudiada por Marcel Bataillon 
(1937), puede servir de símbolo de la época. De un lado, su Elo- 
gio de la locura nos muestra una sensibilidad crítica muy especial: 
en el mundo de lo convencional, sólo la saludable “locura” nos 
descubrirá lo que hay verdaderamente detrás de las apariencias. 
Ciceronianus, de otro, ilustra la cuestión de la lengua. Habiéndo- 
se vuelto los ojos al buen latín (“ciceronianismo” es sinónimo de 
norma culta), se produce una polémica acerca de la corrección que 
no siempre estuvo llena de buen sentido y que obliga, además, a 
atender las nacientes lenguas vernáculas con obras como el Diálo- 
go de la lengua de Juan de Valdés (1509?-1542) o La défense et 
illustration de la langue francaise de Du Béllay (1522-1560). 

El Renacimiento culmina o es sustituido por el Barroco en cuan- 
to período cultural del siglo xv1. Tampoco es fácil establecer carac- 
terizaciones y fronteras absolutas en la marcha sin solución de con- 
tinuidad que es la historia: siempre habrá instancias retardatarias 
e innovadoras y siempre habrá fluctuaciones y fronteras impreci- 
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sas entre una época y otra. En este caso, la historiografía suele seña- 
lar un paso intermedio con caracteres de uno y otro, llamado manie- 
rismo, y un período último o barroquismo. Hatzfeld (1964: 72-73) 
ha datado los sucesivos pasos en el ámbito de nuestro entorno de 
la manera que se expone en el cuadro 2.1. 


Cuadro 2.1 
r m7 7 
Italia España Francia 
a 
Renacimiento 1500-1530 1530-1580 1550-1590 
(Ariosto) IM (Fray Luis) | (Ronsard) 
| Manierismo 7 1530-1570 1570-1600 | 1590-1640 
E (Miguel Angel) | (Góngora) ll (Malherbe) 
Barroco 1570-1600 1600-1630 1640-1680 
(Tasso) (Cervantes) (Racine) mal 
Barroquismo 1600-1630 1630-1681 1651-1715 
(Marino) (Calderón) (Fénélon) 


De todas maneras, hay puntos centrales de los sucesivos momen- 
tos cuya caracterización puede ser nítida: en ellos, el Barroco se pre- 
senta como desarrollo y contraposición a la vez de lo renacentista: 
libertad/dirigismo, alegría del vivir/pesimismo, sensualidad/espiri- 
tualidad. No es extraño que el carácter paradójico de D. Quijote o 
Hamlet se haya querido interpretar como símbolo de toda una civi- 
lización cuya importancia europea y especialmente española seña- 
lan suficientemente los nombres, entre muchos otros, de Tasso, Sha- 
kespeare, Boileau, Corneille, Racine, Calderón, Góngora, Quevedo 
y Cervantes. 

Queda por tocar la cuestión del clasicismo francés. Hemos vis- 
to que Hatzfeld incluye en su cuadro a Racine. El gran romanista 
lo considera un autor barroco más, y no es el único en sostener 
esta clasificación. Sin embargo, podemos detectar en la literatura 
francesa del siglo XVI rasgos suficientemente característicos como 
para que se sustente con más razones que el puro chauvinisme la 
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existencia del período específico del clasicismo francés, distinto del 
Barroco de su entorno. Nótese que, cuando se produzca la reac- 
ción contra el Barroco, serán las obras de los dramaturgos france- 
ses (y no sólo la Poétique de Boileau) las que se invoquen como 
otros modelos dignos de elogio. 

?*. Desde luego, en relación con los clásicos, hay una conciencia 
especial de la novedad e importancia del propio quehacer por par- 
te del clasicismo francés. Baste con repasar la famosa cuestión de 
“antiguos y modernos” en la que éstos sostienen su propia supe- 
rioridad con respecto a los autores clásicos, para caer en la cuenta 
de que, en el fondo, supone una aceptación de los mismos y nada 
tiene que ver con las burlas mitológicas de algunos barrocos espa- 
ñoles de la paradoja. También resulta ilustrativo seguir la polémica 
acerca de las reglas clásicas extraídas de los griegos e interpretadas 
a la medida del nuevo teatro francés. No es absurdo pensar que la 
rigidez en la formulación y aplicación de estas reglas haya influido 
en la reacción romántica. 

Con respecto a nuestro interés aquí, el Humanismo supuso, por 
una parte, la intensificación en el estudio de los autores clásicos, 
griegos y latinos, pero, por otra, empezó a dejar sin base ideológi- 
ca la imitación de autores y el carácter preceptivo que había llega- 
do a ser la fórmula dominante de las ciencias del discurso. 

La Retórica sigue formando parte del plan educativo de las uni- 
versidades con formulaciones que repiten las clásicas. El caso de 
España es suficientemente significativo como para que nos centre- 
mos, como ejemplo, en él (K. Kohut, 1973; A. Martí, 1972; J. Rico, 
1973; L. Alburquerque, 1995; A. L. Luján, 1999). 

Antonio de Nebrija (1444-1522), autor de la primera Gramática 
en castellano, publica en las prensas de Alcalá de Henares un resu- 
men titulado Compendiosa coaptatio ex Aristotele, Cicerone et Ouin- 
tiliano (1515), que apenas es otra cosa que una antología de frag- 
mentos de la Institutio Oratoria de Quintiliano. Aunque con mayor 
originalidad, por esta línea discurrirán los manuales que se publiquen 
después en latín o en castellano (el primero en lengua vernácula es el 
de fray Miguel de Salinas en 1541) a lo largo de los siglos XVI y XVIL. 
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Ciertamente, si estudiamos separadamente cada una de las retó- 
ricas, se pueden establecer familias, tanto por la (pequeña) origi- 
nalidad de cada una como por las fuentes que permiten agrupar- 
las. Las hay ciceronianas y no ciceronianas, con mayor o menor 
influencia de Petrus Ramus (Asensio, 1981) o de Hermógenes; de 
los focos alcalaínos (García Matamoros, Cipriano Suárez), de Valen- 
cia (Pedro Juan Núñez, Palmireno, Furió Ceriol, Sempere) o de las 
prensas de Amberes, donde publican Arias Montano o Luis Vives; 
más o menos deudoras del volumen de Jorge de Trebisonda (Tra- 
pezuntius), que conocía a la sazón un enorme éxito, etc. De todas 
maneras, la valoración general puede ser unitaria. 

En realidad, existé una disociación entre la civilización a que 
responden estas retóricas y el discurrir de la nueva cultura. Hay, 
sin embargo, quien piensa que la obligatoriedad de su estudio por 
parte de los hombres de letras ha dejado huellas en la composición 
de las obras literarias del momento. Sin negarlo de manera abso- 
luta, creo por mi parte que las huellas que se advierten no se deri- 
van casi nunca de preceptos constructivos, sino del modo de com- 
poner del ser humano que, como decía Cicerón, puede ser la causa, 
y no la consecuencia, de tales preceptos. Así, tendríamos que el 
corpus someramente reseñado apenas tiene en este momento nada 
que ver con la literatura de su época. 

Refiriéndonos ya a las poéticas propiamente dichas, disminuye 
el componente compositivo o retórico (Weimberg, 1961) en unas, 
mientras que en otras continúa más bien en cuanto que son pro- 
piamente tratados de métrica, cual es el caso de la de Sánchez de 
Lima (?-1580) o Rengifo (1533-1615). 

El Renacimiento es un paradigma primariamente italiano. Ahí 
están el humanismo de Petrarca (1304-1374) como gran anteceden- 
te y las obras de Robortello (1516-1567), Minturno (?-1574), Cas- 
telvetro (1505-1571) O Tasso (1544-1595) como referencias inex- 
cusables. Además, todos los grandes humanistas del Renacimiento 
europeo contribuyen de una u otra forma a la configuración de la 
teoría literaria. Hay que recordar, entre otros, en los Países Bajos, 
a Erasmo; en Francia, a Julio César Escalígero (1484-1558), autor 
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de Poetices libri septem (1561), y Lambin (1520-1572); en Ingla- 
terra, a Spencer (1552-1599) o Dryden (1631-1700), y en España, 
entre otros, a Luis Vives (1492-1540), Francisco Sánchez de las 
Brozas (El Brocense) (1523-1601) o Alonso López Pinciano (1547- 

1627). 

-- El Pinciano ofrece en su Philosophia antigua poética (1596) una 
verdadera summa de la poética de su tiempo. Hay un conocimiento 
directo de la Poética de Aristóteles, pero también del comentario de 
Robortello, que la había traducido en 1548, y de Minturno, cuyas 
versiones latina e italiana (De Poeta/L'arte poetica) son respectiva- 
mente de 1554 y 1559. Robortello, además, tradujo el Ars de Hora- 
cio y Sobre lo sublime del Pseudolongino. A todas estas influencias 
hay que sumar la aportación de los citados Jerónimo Vida y Julio 
César Escalígero más Ludovico Castelvetro, Fracastoro (1478-1553) 
y los Discorsi dell arte poetica de Torcuato Tasso. * » 

Aunque no tenga la importancia y sistematismo de la Philo- 
sophia antigua poética, hay que mencionar la obra de Luis Alfon- 
so de Carvallo (1571-1635), publicada en Medina del Campo en 
1602. Se trata de El Cisne de Apolo.-De. las excelencias, y digni- 
dad y todo lo que al Arte Poética y versificatoria pertenece, trata- 
do de poética que contiene también un apartado de métrica caste- 
llana. Se ha observado que, aunque deudora de la obra del Pinciano, 
Carvallo se inclina más bien por Platón (Vilanova, 1953: 615-616) 
y acoge también la línea horaciana. Cabe señalar el intento de con- 
ciliar el principio platónico de la inspiración con el aristotélico de 
la mímesis. 

Las Tablas poéticas del murciano Francisco Cascales (1564-1642), 
obra de 1604 que no se llega a publicar hasta 1617, es la última 
poética renombrada de la Edad de Oro española. Agrupa una com- 
pleta colección de las doctrinas aristotélicas y horacianas y trata de 
la naturaleza de la poesía, la fábula, las costumbres, la sentencia, la 
dicción, la epopeya, las épicas menores (égloga, elegía, sátira), 
la tragedia, la comedia y la lírica. Aunque carente de originalidad, 
su amplia difusión en el siglo xv la convirtió en vehículo privilegiado 
de las doctrinas clasicistas. 
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Otros autores aducidos por Marcelino Menéndez Pelayo en su 
fundamental Historia de las ideas estéticas en España (1883) son 
Juan de la Cueva, Suárez de Figueroa y Pedro Soto de Rojas. 

Juan de la Cueva (1543-1612) escribe El Ejemplar poético 
(1609), resumen en verso de los más importantes temas de poética, 
considerado por D. Marcelino como la primera imitación españo- 
la del Ars poetica de Horacio. 

Cristóbal Suárez de Figueroa (1571-1644) hace en El Pasajero 
(1617) un resumen de poética clásica al que añade un estudio más 
amplio de problemas teatrales. 

Pedro Soto de Rojas (1584-1658) realiza en el Discurso sobre 
la poética una explicación filosófica de la creación poética median- 
te las “causas” según la filosofía aristotélico-tomista: sustancial, 
material, eficiente y final. 

Aunque no constituyan completos tratados de poética, no cabe 
omitir en el campo de los estudios literarios de la época los comen- 
tarios a la obra de Garcilaso como las Anotaciones (1576) del Bro- 
cense, reeditadas en 1581, O las magistrales de Fernando de Herrera 
(1534-1597), de 1580. Igualmente podemos inventariar otras apor- 
taciones parciales: el Libro de la erudición poética (1611) de Carri- 
llo y Sotomayor, centrado en la defensa de la obscuridad (“erudi- 
ción”) de la poesía; la retórica consagrada a autores literarios de 
Bartolomé Jiménez Patón (1569-1640), titulada Elocuencia españo- 
la en Arte (1604) y ampliada luego con el título de Mercurins Tri- 
megistus (162.1); el Discurso poético de Juan de Jáuregui (1624), 
dedicado a enseñar la corrección mediante la denuncia de los errores 
de estilo; El culto sevillano (1631) de Juan de Robles (1575-1649), 
que igualmente está en la línea de lo que hoy se llamaría un libro de 
estilo; Nueva idea de la tragedia, ilustración última al libro singular 
de Poética de Aristóteles (1633), centrada en cuestiones de teatro, o 
la República literaria (1640) de Saavedra y Fajardo (1584-1648), 
que contiene juicios sobre diversos escritores clásicos españoles. 

Una significación especial posee el Arte nuevo de hacer come- 
dias de Lope de Vega (1562-1635), publicado en 1609. En él, Lope 
muestra conocer las reglas dramáticas de la Poética aristotélica tal 
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como habían sido comentadas por Robortello y, a la vez, justifica la 
transgresión que lleva a cabo en su confección de la comedia. Sea 
cual fuera el significado último y las contradicciones que quepa 
señalar en esta controvertida obra, no hay duda de que se trata de 
un intento de concertar teoría y práctica contemporáneas, lo que 
la singulariza en relación con la mayoría de las comentadas que, 
como se ha dicho, transmiten por inercia tradicional una estructu- 
ra teórica que nada tiene que ver con la poética implícita en las pro- 
ducciones de su tiempo. 

Con Agudeza y Arte de ingenio (1642, 1648) Baltasar Gracián 
(1601-1658) da lugar a la poética de una modalidad de Barroco, 
el conceptismo (cruz de una moneda de la que el culteranismo gon- 
gorino sería la cara). No es una retórica ajena a la poética y aplicada 
por excepción a textos literarios, ni una poética de las cuestiones 
generales; la aportación de Gracián es un estudio sobre la agudeza, 
es decir, sobre las posibilidades ingeniosas de elaboración de la 
dimensión semántica de la lengua en el preciso contexto de la cul- 
tura barroca. 


2.5. Neoclasicismo 


Más allá de la evidente discordancia que se produce entre teoría 
y práctica literaria en la época barroca, la verdad es que el mode- 
lo de la poética clásica, incluso leído reductoramente, continúa | 
inalterable a comienzos del siglo xv. Es más, la creación litera- 
ria está más próxima que nunca de los presupuestos teóricos pre- 
vios y, quizá por eso también, más lejos de la genialidad creadora. 
En cualquier caso, estamos en un siglo de la “teoría”, no tanto por 
lo que tiene de aportación como por lo que ofrece de atención con- 
tinua a las cuestiones de Poética, principalmente aristotélica, que 
a estas alturas podríamos llamar “de siempre” (Wellek, 1965-1992). 

Habrá que señalar, con todo, el progresivo deslizamiento hacia 
el romanticismo como modelo o (al menos en la intención) ausen- 
cia de modelo de la creación literaria subsiguiente. 
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La imitación, señalada por Aristóteles como principio creativo 
fundamental, es examinada con sumo cuidado por cuanto, en vez 
de identificar imitación de la naturaleza y creación, los autores las 
han contrapuesto y ahora se reivindica una imitación no estricta- 
mente sacada de la naturaleza, sino también de la imaginación. 

También se aborda la imitación de modelos y se abre la estre- 
cha perspectiva de lo que se ha de considerar “clásico” al panora- 
ma del buen gusto en general como consecuencia, entre otras razo- 
nes, de la aparición de nuevos géneros en alza, como la novela 
moderna. Además, el “buen gusto” (Checa, 1998) será también un 
asunto que debatir. : 

Las reglas concernientes a la necesaria unidad de acción, tiem- 
po y lugar, como exigencias de la poética teatral, conocen un 
amplísimo debate entre los que exigen su seguimiento y los que las 
hacen más flexibles o llegan a dispensar en cuanto sea necesario 
de las de tiempo y lugar, distinguiendo entre reglas fundamenta- 
les y reglas secundarias. En conexión con esta polémica está tam- 
bién la controversia sobre la valoración que merece la comedia 
española, siendo así que, en sentido estricto, transgredía las men- 
cionadas reglas. 

La catarsis, en cuanto efecto sobre el espectador que formaba 
parte de la definición de la tragedia en la Poética aristotélica, es 
invocada frecuentemente y reinterpretada, a veces, en clave mora- 
lizante, punto en el que entra en contacto con la discusión doctri- 
nal de la dicotomía horaciana (deleitar o enseñar) como fin de la 
poesía. 

Junto a estos lugares comunes, resulta novedosa la inclusión del 
estudio de la poesía dentro de la disciplina más amplia de la Bellas 
Artes, que se denomina Estética, y la admisión de una instancia 
subjetiva no reducible al rigor de las normas clasicistas, que es el 
gusto en cuanto principio de valoración no racionalizable, en cuan- 
to “no sé qué”. 

Al margen, las nuevas condiciones sociales y la práctica de los 
artistas van configurando el espacio conceptual de la Literatura en 
prosa o en verso (también esto dará lugar al debate) como conti- 
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nente de la creación elaborada con palabras que en los tratados se 
seguía llamando poesía. 

Podemos agrupar en áreas geográficas los nombres que dieron 
lugar a la situación descrita. Hay que partir de Francia (Yllera, 
1996), puesto que el Arte poética (1674) de Boileau continuó sien- 
do en Europa durante el xvm obligado punto de referencia para el 
seguimiento actualizado de los clásicos. Voltaire (1694-1778) y 
Diderot (1713-1784) fueron sorprendentemente conservadores en 
cuestiones de poética según se puede comprobar en los correspon- 
dientes artículos de la Enciclopedia, aunque la mayoría de los artículos 
sobre esta materia fueron obra de Marmontel (1723-1799), discí- 
pulo de Voltaire que escribió, además de los artículos dichos y que 
fueron recogidos en Elements de littérature, una muy conocida 
Poétique frangaise. Jean-Francois de la Harpe (1739-1803) fue otro 
autor de parecida influencia. 

Muy divulgados por sus traducciones, los Principes de la Litté- 
rature (1765) de Batteux (1713-1780) abanderaron la flexibilidad 
a la hora de interpretar el criterio de mímesis de la naturaleza, mien- 
tras que seguían sosteniendo férreos criterios sobre la necesidad de 
imitar tan sólo belleza y bondad y la igualdad de leyes para las 
diversas artes (pintura y poesía). 

En Italia, cabe destacar a Gianvicenzo Gravina (1664-1718), 
que escribió Della ragion poetica (1708) y Della tragedia (1715); 
Ludovico Antonio Muratori (1672-1700), cuyas opiniones sobre 
el buen gusto, la imaginación o la ficción son perceptibles en la 
obra del español Luzán; y Giambattista Vico (1668-1744), apenas 
conocido en su tiempo, que incorpora en su Scienza nuova (1725) 
una sensibilidad más próxima al romanticismo. 

En Inglaterra, Hugh Blair (1718-1800) publica su Lectures on 
Rbetoric and Belles Lettres (1782), que abanderó en Europa la 
opción más pegada a la retórica de lo sublime y de la experiencia y 
más alejada del primado de la sensibilidad que se venía insinuando. 

Mención aparte merece la figura de Samuel Johnson (1709- 
1784), que no puede ser inscrita con rigor, a no ser por orden de 
fechas, en el mismo registro. Johnson pone el acento en los valo- 
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res de verdad, moral y universalidad, convirtiéndose en un pione- 
ro de cierta crítica humanista y moralista que ha dominado en bue- 
na medida el área anglosajona durante el siglo XIX y parte del xx. 

El siglo xvIn español conoció una abundante producción crítica 
que, sin embargo, no destaca por su originalidad. Entre las retóri- 
cas, hay que señalar la de Gregorio Mayans y Siscar (1699-1781) 
publicada en 1757 y la Filosofía de la elocuencia (1777) de Anto- 
nio Capmany (1742-1813), entre otras muchas de variada entidad. 

La Poética (1737) de Luzán (1702-1754) es, sin duda, la obra 
más importante que aporta España a la teoría literaria en este siglo. 
Deudora de Aristóteles, como todas, y del italiano Muratori, está 
llena de buen sentido, más allá de la controversia que sobre ella 
montó aquella sociedad de las tertulias y las academias. 

“Razón del gusto” y “El no sé qué” (1734), contenidas en el 
Teatro crítico universal de ese espíritu tan despierto como fue fray 
Benito Jerónimo Feijoo (1676-1764), dan cuenta de la sensibilidad 
que, como se ha dicho, apuntaba el tránsito hacia una nueva épo- 
ca estética. Las “Lecciones de Retórica y Poética” incluidas en el 
Curso de Humanidades castellanas (1794) de Jovellanos (1744- 
1811) pueden servir, en fin, para testimoniar la atención hacia nues- 
tras disciplinas de los mayores intelectuales del momento. 

De una entidad superior es la obra de Esteban de Arteaga (1747- 
1799) Investigaciones filosóficas sobre la belleza ideal (1789), que 
se integra en el panorama que la estética como nueva disciplina 
abre a los estudios literarios (y de las otras bellas artes) a finales 
del siglo XVHL. 

En una obra sobre cultura literaria española hubiera sido nece- 
sario, en fin, exponer la polémica sobre el teatro que, como se ha 
dicho más arriba, suscitaba el éxito de la comedia española y su 
desobediencia a las normas. Baste aquí con consignar dos nombres 
significativos entre muchos otros, como pueden ser los de Blas 
Nasarre (1689-1751) y Agustín de Montiano y Luyando (1697- 
1764). 

A Alemania se debe la dirección filosófica a la que me acabo de 
referir. A. G. Baumgarten (1714-1726) propone el nuevo nombre de 


69 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


estética, cuya etimología hace referencia a un conocimiento no inte- 
lectual, propio de la sensibilidad. J. J. Winckelmann (1717-1768) 
configura una doctrina de corte neoplatónico que considera la dis- 
tinción entre lo que el artista presenta y lo que existe en la reali- 
dad. Ingeniosa es su conocida adaptación de las etapas del arte a 
las edades de la vida humana. 

Lessing (1729-1781) es, en fin, la figura más importante. Autor 
de Laocoonte y Dramaturgia de Hamburgo, ocupa un lugar pre- 
eminente en el pensamiento neoclásico. 

La Dramaturgia de Hamburgo (1767-1768) está destinada a 
reseñar las obras dramáticas representadas en el Teatro Nacional 
de esa ciudad. Pero su contenido va más allá. Al hilo de las diversas 
críticas, encontramos una comprensión especialmente lúcida de los 
principios aristotélicos de imitación, verosimilitud y catarsis. Aquí 
se da también la diferenciación entre reglas esenciales y reglas pres- 
cindibles de la que hemos hablado. 

Laocoonte (1766) compara la escultura encontrada en Roma 
en 1506 y la descripción de este personaje que hacé la Eneida de 
Virgilio para establecer la diferencia entre los géneros artísticos. 
Con una aguda percepción de lo que hoy llamaríamos autonomía 
de las diferentes semióticas, establece que la poesía o arte del len- 
guaje establece una imitación progresiva frente a la pintura, que 
tiene que fijar una instantánea (Wellek, 1965: IL, 189). La condena 
de la pintura histórica y la poesía descriptiva que deduce de aquí 
influyó decisivamente en el rumbo de la literatura alemana del 
momento. 

No se trata sólo ni principalmente de un episodio (en este caso, 
de desacuerdo) del tópico horaciano ut pictura, poesis (“como la 
pintura, la poesía”): más bien resulta un tratado coherente de las 
razones del neoclasicismo que supera las inercias escolares mecá- 
nicamente transmitidas. En el momento en que la sensibilidad barro- 
ca y las parejas adaptaciones del clasicismo teórico anuncian una 
confusa mezcla de sensaciones y sentimientos como raíz funda- 
mental de la poesía, el Laocoonte queda como un monumento con- 
sistente de la opción que representa toda una edad cultural. 


7O 


CONSIDERACIÓN HISTÓRICA 
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La teoría literaria de finales del siglo XVII va pasando insensi- 
blemente, según venimos viendo, de la primacía de las reglas obje- 
tivas del arte al primado de la sensibilidad e imaginación del crea- 
dor. Se van delineando así, principalmente en Alemania, una serie 
de perfiles que son los que conocemos hoy como romanticismo del 
siglo XIX, cuyos inicios explícitos se suelen vincular con el movi- 
miento del Sturm und Drang, que tiene como fecha fundacional 
1770. 

Por otra parte, la publicación de la Crítica del juicio (1790) de 
Kant (1724-1804) propicia la proliferación de nuevas poéticas de 
carácter más filosófico, de estéticas literarias. 

Como figuras pioneras de la nueva sensibilidad se puede seña- 
lar a Herder (1744-1803), quien subraya la importancia de la ima- 
ginación creadora; Goethe (1749-1832), quien vincula los grandes 
géneros (“formas naturales”) de la Lírica, la Épica y la Dramática 
con actitudes básicas del artista; y F. Schiller (1759-1805), cuya 
obra Uber naive und sentimentalische Dichtung (1795-1796) con- 
sagra dos términos caracterizadores de la literatura, “ingenua” y 
“sentimental”, que, según el propio Goethe, responden a lo mis- 
mo que rebautizaron los Schlegel como “clásico” y “romántico”. 

Romanticismo es, pues, de entrada, lo opuesto a clasicismo, 
aunque en aquellos momentos iniciales no fuera un concepto que 
recubriera la estética de la época ni un grupo perfilado de obras de 
la historia literaria: Shakespeare es “ingenuo” para Schiller y 
“romántico” para los Schlegel (Wellek, 1963). 

Se puede hablar, sin embargo, de una teoría romántica que tie- 
ne, entre otros puntos de referencia, el llamado Círculo de Jena 
(Hernánez-Pacheco, 1995), cuyo primer grupo está formado por 
Friedrich Schlegel (1772-1829), August Wilhelm Schlegel (1767- 
1845), Friedrich von Hardenberg, conocido como Novalis (1772- 
1801), y Ludwig Tieck (1773-1853). 

A. W. Schlegel fue el que tuvo mayor influencia en la difusión 
de estas ideas. Consagró la distinción entre clásicos y románticos y 
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buceó en el fondo común donde nace la poesía y está el origen de 
todo lenguaje. Metáfora, símbolo, mito, son términos de la crítica 
romántica cuya difusión se le debe sin duda. 

Es también “romántica” la admiración de F. Schlegel por Cer- 
vantes y Calderón como opuestos a los neoclásicos franceses, la 
admisión de la novela como género literario no previsto de ningu- 
na manera en las poéticas clasicistas y la atención a la génesis psi- 
cológica de la obra literaria a la que atribuye, como todos los gran- 
des autores del xIx, el carácter de totalidad. 

A la mención de los hermanos Schlegel hay que añadir las de 
Friedrich Schelling (1775-1854), que introdujo de nuevo el neo- 
platonismo; el citado Novalis (1772-1801), que propugna la libre 
asociación de ideas y concede prioridad a la literatura fantásti- 
ca; y Jean Paul (1763-1825), cuya Introducción a la Estética 
(1804) es una poética que recoge puntos de vista de los Schlegel 
y de Schelling. 

El inicio del romanticismo en Inglaterra se vincula con la publi- 
cación de Lyrical Ballads (1800) de William Wordsworth (1770- 
1850), aunque la percepción del giro experimentado no lleva apa- 
rejada en su tiempo la aparición del término romántico con el que 
hoy podemos calificar esta poesía. Desde el punto de vista crítico, 
es Samuel Taylor Coleridge (1772-1834) quien transmite en Ingla- 
terra las doctrinas al respecto de la estética alemana de Kant, Schi- 
ller, Schelling y los hermanos Schlegel. 

Pero es Mme. de Stáel (1766-1810) quien difunde los nuevos 
aires a escala general europea. En 1800 había publicado De la 
littérature considerée dans les rapports avec les institutions socia- 
les, cuyo título se invoca normalmente como el inicio del senti- 
do actual del término literatura que, según hemos visto, se ha ido 
forjando a lo largo del siglo xvHI. Es ya aquí romántica su con- 
sideración histórica de creación y su relación en cada momento 
con el “espíritu del pueblo”. Es, sin embargo, De P'Allemagne, 
escrita ya en 1810 y publicada en Londres en 1813 y en Francia 
en 1814, la obra que divulga a los Schlegel más allá de sus fron- 
teras. Baste recordar el capítulo undécimo. Allí establece las ana- 
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logías entre lo clásico y lo escultórico, lo romántico y lo pinto- 
resco, así como los contrastes entre el drama de situaciones de 
los griegos y el drama moderno de personajes, la poesía del fatum 
frente a la poesía providencialista y la poesía de la perfección frente 
a la poesía del progreso. Sin duda, son todos tópicos del Círculo 
de Jena. 

Menor importancia tienen para la historia de la crítica dos auto- 
res literarios franceses de primera magnitud y que no es posible 
dejar de mencionar: Henry Beyle, conocido como Stendhal (1783- 
1842), y Víctor Hugo (1802-1885). Stendhal, cuya novela Rojo y 
negro será paradigma para muchos (y para él mismo) de realismo, 
de literatura como espejo de la vida, se proclama en 1818 román- 
tico furioso: “ya que está por Shakespeare y contra Racine, a favor 
de Lord Byron y en contra de Boileau”. Precisamente a Stendhal 
se le debe la aparición impresa por primera vez en Francia del tér- 
mino romanticismo. Víctor Hugo, por su parte, hace historia en el 
romanticismo con su Prefacio a Cromwell (1827) y la polémica 
provocada con el estreno de Hernani (1830). 

Finalmente, hay que consignar los nombres de los italianos Ales- 
sandro Manzoni (1785-1873), Ugo Foscolo (1778-1827) y Giaco- 
mo Leopardi (1798-1837) para completar la nómina mínima de la 
teoría romántica. 

Igualmente se ha de subrayar el ascendiente ejercido en la épo- 
ca por la filosofía de Arthur Schopenhauer (1788-1860) y, sobre 
todo, de Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831). Aunque el 
aliento de obras como las Lecciones de Estética de Hegel superan 
el marco estricto de la teoría romántica, no deja de ser cierto que no 
ha de forzar demasiado las cosas para que la visión romántica de los 
tres grandes géneros (Épica, Lírica y Drama) se ajuste a la expli- 
cación dialéctica (tesis, antítesis, síntesis) de su filosofía. Por otra par- 
te, hay lugares de la estética hegeliana en los que el ascendiente de 
los Schlegel es más fuerte que la coherencia con el conjunto siste- 
mático de su filosofía. 

Para terminar, la doctrina romántica se podría resumir en cua- 
tro principios: 
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1. Oposición a la estética clasicista y rechazo de sus produc- 
ciones más importantes, como las del neoclasicismo francés. 

2. Preferencia por la estética barroca y defensa de la comedia 
española de la Edad de Oro, la literatura medieval y, en gene- 
ral, la transgresión de las normas clásicas. 

3. Ruptura con el ideal de adecuación entre forma y realidad, 
sustituyendo el sentido estricto de imitación de la naturaleza 
por la libre creación de la imaginación y la sensibilidad. 

4. Sentido de la historicidad, que sustituye a la aceptación de 
reglas generales e intemporales. 


Adviértase que en cada autor se da la aceptación de más o menos 
puntos y en mayor o menor grado: en todo caso, algo de esto se 
quiere decir cuando se habla de romanticismo. 

Otra salvedad importante concierne a la relación entre teoría y 
práctica literarias. En la historia de la teoría romántica, como en 
la historia de cada teoría, no aparecen muchos de los principales 
autores literarios en cuanto que no hicieron explícita su poética. 
Estarán presentes, en cambio, además de los puros teóricos, los 
escritores que sí la expresaron, pero en éstos se dan ciertos desa- 
justes, ya que, según sabemos, pueden inconscientemente aceptar una 
cosa en la teoría y realizar otra en la práctica, y viceversa. Igual- 
mente, será preciso examinar con cuidado la cuestión terminoló- 
gica, pues, sobre todo en su nacimiento, se puede encontrar el tér- 
mino romántico para expresar, en vez de la calificación crítico 
literaria, simplemente todo lo que no es clásico o tradicional o lo que 
expresa otra sensibilidad. Del mismo modo que hoy es posible oír 
que una canción o una película es romántica sin que tal atribución 
tenga apenas nada que ver con la estética en cuestión. 

A la estética romántica sucede en el mismo siglo XIX la estética rea- 
lista. La clave del disentimiento entre ambas estriba también en la 
diferente relación que observan entre obra y realidad. 

El romanticismo se había opuesto a que esa relación se esta- 
bleciera de un modo objetivo (mímesis, imitación de la naturale- 
za) y según unas reglas convencionales sólidamente establecidas 
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a través de una tradición (imitación de modelos). Como conse- 
cuencia de un trasfondo ideológico de enorme calado, sustituye 
la norma clasicista por la libertad sin (apenas) supuestos previos del 
genio creador. 

El realismo llega cuando se niega la posibilidad de aceptar pre- 
ceptos, pulverizada por la sensibilidad romántica, y a la vez se des- 
confía de la imaginación desbordada y la creación fantasiosa de ésta, 
que se tiene por desconectada de lo real e, incluso, alienadora. 

De nuevo, una cosa es la poética (realista) y otra el término (rea- 
lismo), aunque la aparición del término sea síntoma inequívoco de 
que aflora otra sensibilidad. Por ejemplo, hacia 1826, en Francia 
se llama realistas a autores que, según hemos visto, hoy llamamos 
románticos, como Walter Scott, Víctor Hugo o Próspero Merimée. 
Enseguida, sin embargo, el término sirve para denominar la labor 
narrativa de Champfleury, Flaubert, Feydeau, los Goncourt y Dumas 
el joven, aunque, paradójicamente, Flaubert nunca aceptara la 
denominación que se le atribuía. En 1857, con el juicio contra este 
último por su Madame Bovary, se extiende la polémica avivada 
por los que consideraban intolerables lacras del realismo el exce- 
sivo detallismo, el menosprecio del ideal y la objetividad como 
excusa para el cinismo y la inmoralidad. 

Precisamente, cuando naturalismo no ha sido considerado un 
mero sinónimo de realismo ha servido para indicar la novelística 
en la que se exacerban estos extremos, como ocurre en las obras 
de Émile Zola y sus seguidores. De todos modos, los límites son 
imprecisos. Ferdinand Brunetiére (1849-1906) estudia en su Roman 
naturaliste (1883) a Flaubert, Daudet, Maupassant, George Eliot y 
Zola. En el siglo Xx, la diferenciación parece, sin embargo, estar 
ya perfectamente establecida en Francia a tenor de las obras de Pie- 
rre Martino, Le roman réaliste (1913) y Le naturalisme francaise 
(1923). Naturalismo requiere un enfoque científico y una filoso- 
fía explícita del determinismo materialista, ausentes en muchas 
novelas realistas. 

El término se extendió por las demás lenguas de cultura. Otto 
Ludwig (1813-1865) empleó la expresión poetischer Realismus 
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para diferenciar Shakespeare del movimiento realista francés con- 
temporáneo. Francesco de Sanctis defendió a Zola en 1879 consi- 
derando el naturalismo (paralelo a lo que en italiano se ha llama- 
do verismo) como opción muy pertinente en el panorama francés 
de su momento. En España, Valera (1824-1905) y Clarín (1852- 
1901) se declaran realistas, aunque de distinta observancia (del arte 
por el arte y espiritualista, respectivamente), mientras que Emilia 
Pardo Bazán (1851-1921) se adscribe al naturalismo. Los grandes 
novelistas rusos Dostoievski (1821-1881) y Tolstói (1828-1910) 
estuvieron preocupados por los límites del movimiento. En cuanto 
a la lengua inglesa, en Estados Unidos, Henry James recomenda- 
ba en 1864 estudiar “el famoso sistema realista”, mientras que en 
Inglaterra no aparece el término hasta la década de los ochenta, 
aunque, según sugiere Norman Foerster (1887-1972), victoriano 
bien pudiera ser sinónimo de aquél. 

En suma, el realismo como período literario del siglo XIX y la 
poética que presupone se caracterizan por su oposición al roman- 
ticismo, el rechazo de lo fantástico, alegórico y simbólico y la hui- 
da de toda estilización, así como de lo abstracto y decorativo. Se 
autodescribe como la representación objetiva de la realidad social. 

Sin duda, definir qué sea “representación objetiva” y “realidad 
social” es tarea ardua. En este sentido metateórico, el realismo se 
separa de su condición de término que señala una poética y una 
época literaria para convertirse en una categoría de la poética gene- 
ral y de la estética marxista en particular. Antes de dar por con- 
cluido el resumen de las principales líneas de los estudios literarios 
del siglo xIx, hay que añadir a la reseña de poéticas de movimien- 
tos O épocas, la de labores críticas o historiográficas de enorme 
entidad que no pueden ser englobadas en aquéllas. Así, la de Char- 
les Augustin Sainte-Beuve (1804-1869), padre de la crítica impre- 
sionista contemporánea, que conjuga la propia sensibilidad con 
métodos historicistas, biográficos y psicológicos. 

Por otra parte, la estela de la obra de Augusto Comte lleva al 
historicismo positivista a estudiosos como Hipólito Taine (1828- 
1893), autor de una monumental Histoire de la littérature anglai- 
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se (1864), cuya reductora explicación de todos los fenómenos en 
clave materialista de raza, ambiente y momento fue criticada con 
razón por el gran historiador español de la literatura Marcelino 
Menéndez Pelayo (1856-1912). 


2.7. Siglo XX 


Desaparecidas tras la revolución romántica de modo general, 
las retóricas y las poéticas en sentido estricto, los estudios litera- 
rios a comienzos del siglo XX eran, como acabamos de ver, mate- 
rialistas, positivistas e historicistas. No se concibe otro modo de 
“hacer ciencia” en el campo de las Humanidades que historiando. 
El modelo de labor académica es la Historia de Lanson. Es sinto- 
mático, por ejemplo, que en la España de la primera década la ins- 
titución para el fomento de la investigación humanística, que se 
crea dentro del nuevo órgano estatal denominado Junta para 
Ampliación de Estudios y cuya dirección se confía a Ramón Menén- 
dez Pidal, se llame precisamente Centro de Estudios Históricos. 

Pues bien, contra este estado de cosas se produce una reacción 
en las llamadas por Dilthey “ciencias del espíritu” que da lugar a 
diversos focos de renovación. Son el inicio de la situación actual 
(Fokkema e Ibsch, 1977; Newton ed., 1988; Selden y Widdowson, 
1993) de algún modo ya descrita a propósito de los métodos de 
análisis mencionados en el capítulo anterior. 

Empecemos por Rusia. En el curso 1914-1915 se ha creado el 
Círculo Lingúístico de Moscú, cuya figura señera sería, andando 
el tiempo, el entonces jovencísimo Roman Jakobson. En 1916 nace 
en S. Petersburgo la Sociedad para el Estudio del Lenguaje Poético 
(OPOIAZ), a la que pertenecen, entre otros, Víctor Chkloski o 
Boris Eichembaun. Ambas formaciones aglutinan una serie de jóve- 
nes filólogos que serían llamados despectivamente “formalistas” 
en el momento de la controversia con los marxistas tras la revolu- 
ción bolchevique. El Formalismo está influido filosóficamente por 
la fenomenología de Husserl y, desde el punto de vista artístico, 
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relacionado con el arte de vanguardia, cuya autonomía con res- 
pecto a lo real cuestiona (tanto en el presente caso del futurismo, 
como en los sucesivos experimentalismos del siglo XX) cualquier 
tipo de mímesis. Su importancia, como veremos, ha sido funda- 
mental en el desarrollo de nuestra disciplina (Erlich, 1955). 

El giro representativo de esta Escuela se puede concretar en la 
pregunta jakobsoniana. No se inquiere por los datos de, en, sobre 
la literatura, sino por la literariedad: ¿qué hace que un texto sea 
un texto literario? Las respuestas tentativas (algunas de las cuales 
se han sugerido ya en el primer capítulo) serán variadas, pero todas 
conducen primariamente a una metodología de la obra en sí. 

El exilio de Jakobson y Wellek en Checoslovaquia, donde se 
fundará el Círculo Lingúístico de Praga, al que pertenecerá Muka- 
rovski, y el posterior paso de los dos primeros a los Estados Unidos 
de América ayudarán a universalizar estos planteamientos en la 
década de los sesenta. 

En el mundo anglosajón, la oposición a la práctica de los estudios 
“externos” (históricos, biográficos, documentales) que se extiende 
entre críticos muy variados (Wellek, 1986: 220) de los años treinta 
y cuarenta (convencionalmente, 1935-1950, según el repaso de 
Cohen, 1972) se conoce en conjunto como New Criticism. 

Dos rasgos forman el denominador común de la práctica críti- 
ca de I. A. Richards, A. Tate, Y. Winters, P. Ramson, C. Brooks, 
R. P. Warren, T. S. Eliot, Ezra Pound y, como codificador, W. K. 
Wimsatt Jr.: el estudio minucioso de la obra en sí (close reading) y 
la atención preferente a la elaboración del contenido antes que a 
la expresión. 

El libro Seven types of ambiguity (1930) de W. Empson, conti- 
nuamente reeditado hasta nuestros días, certifica el interés que 
encierra este camino. 

En general, coincidiendo con el Formalismo ruso en el antihis- 
toricismo y en la prioridad de la obra en sí, no ha dejado la hue- 
lla que aquél porque el prejuicio anticientifista hacía caer a 
muchos de estos críticos en exageradas imprecisiones. De todas 
maneras, tuvo el mérito de barrer la crítica arbitraria de las high 
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school y dejar preparado el terreno para el desarrollo de la crí- 
tica moderna. 

En la Europa continental, junto a prácticas historicistas en todas 
las universidades, se abre paso una disciplina, heredera de la cien- 
cia de las figuras o elocución retórica, que nunca había llegado a 
desaparecer totalmente de la enseñanza de la lengua y la literatura 
en Francia (principalmente) y en los otros países del occidente euro- 
peo. Se trata de la Estilística. 

Confluye con los grupos anteriores en el carácter inmanente de 
sus estudios. Hay que fijarse en el estilo como elaboración especial 
de la lengua natural con la que se “fabrica” la obra literaria. Dos 
son sus fuentes principales: el Traité de stylistique francaise (1909) 
de Charles Bally (1865-1947) y las investigaciones estilísticas de 
Leo Spitzer (1887-1960), asentadas respectivamente en la escuela 
de lingúística descriptiva de De Saussure (1857-1913) y en la escue- 
la de lingúística idealista de K. Vossler (1872-1949). En España, 
Dámaso Alonso (1898-1990) y Amado Alonso (1896-1952) lleva- 
rán a una gran altura estas prácticas. 

Por lo demás, la atención estilística en cuanto estudio de los 
procedimientos del lenguaje abordados con claves estadísticas y 
de las diferentes metodologías lingiísticas ha seguido viva con los 
estructuralismos y postestructuralismos, e incluso se ha incluido 
como componente de investigaciones semióticas o pragmáticas 
integradoras. 

En los años cincuenta y sesenta va cristalizando en Francia, y 
desde Francia a todo el mundo, la siguiente sensibilidad crítica, 
denominada nouvelle critique, que acoge trabajos de autores muy 
diversos entre sí, pero que coinciden en el abandono de los estudios 
académicos tradicionales (en resumen, historicismo más estilística). 

El denominador común positivo está formado por tres rasgos: 
afán de rigor científico, metodología estructural y acogida de las 
llamadas ciencias humanas (marxismo, psicoanálisis) como claves. 
Estos elementos están presentes como referencia, como debate 
(especialmente la polémica estructuralismo/marxismo hizo correr ríos 
de tinta) o de forma integradora, según ocurre en el estructuralis- 
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mo marxista de Lucien Goldmann (1913-1970) (Garrido Gallar- 
do, 1996). 

En parte, en cuanto al Estructuralismo, se trata del desarrollo 
del viejo Formalismo ruso, conocido ahora en Occidente por la 
segunda edición (1964) del libro de Erlich (1955), la antología tra- 
ducida el francés por T. Todorov (1965) y la vuelta a la produc- 
ción teórico literaria de R. Jakobson (1958), quien se había limi- 
tado desde que llegó a Norteamérica al estudio de aspectos 
fonológicos y gramaticales del lenguaje. 

Llegados a la situación de información cultural simultánea en 
todo el planeta de las tres últimas décadas del siglo Xx, podemos 
decir que la nouvelle critique estructuralista se ve cada vez más 
como el lugar de referencia inicial, hasta el punto de que se puede 
caracterizar unitariamente como postestructuralismo (Lentricchia, 
1980) todo lo siguiente. 

La Temática, por ejemplo, es una sistematización estructural de 
los núcleos semánticos o temas que se desarrollan en una obra. 
Encontramos un temprano antecedente de la cuestión en la Teoría 
de la Literatura de Boris Tomachevsky (1928) y podemos ver las 
diversas posibilidades que encierra actualmente acudiendo a los 
números especiales de Poétique 64 (1985) y Communications 47 
(1988), ambos dedicados a la cuestión. 

Se llama Semiótica toda labor investigadora de la producción 
de significados. Cierta semiótica, como la escuela de Greimas (1917- 
1992), es heredera del estructuralismo. 

En literatura, basta tener en cuenta que todo sistema literario 
lo es de signos, o sea, código, para encontrarnos ya con esta orien- 
tación. Nada de extraño tiene que estructuralistas como R. Bar- 
thes (1915-1980), G. Genette, J. Kristeva, entre otros, se puedan 
alojar bajo una u otra rúbrica. También se han adoptado otros 
caminos, inspirados en la filosofía de Charles S. Peirce (1839-1914) 
o en posturas integradoras de las que es buena muestra el Tratado 
de semiótica general (1976) de Umberto Eco. 

Toda Lingúística textual tiene como común objeto subrayar la 
insuficiencia del nivel de la frase para centrarse en el texto como 
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unidad. Puede ser estructuralista o generativista (Bierwisch, 1965; 
Van Dijk, 1972) y, en todo caso, constituyen otros modelos más 
de las semióticas posibles (Petófi, 1975). 

La Pragmática es, en el esquema simplificado de Ch. Morris, la 
parte de la semiótica que estudia la relación de los signos con sus 
usuarios, como la sintaxis estudia la relación de los signos entre sí 
y la semántica, entre signo y referente. Pasando de aquí a un enfo- 
que autónomo, la Pragmática se constituye en disciplina que estu- 
dia el lenguaje en cuanto uso, el significado en cuanto dependien- 
te de los elementos que intervienen en el proceso de comunicación: 
emisores, receptores, circunstancias, mensaje. Se trata de una inter- 
pretación que parte de la enunciación en vez de comenzar por el 
enunciado. En este marco se integran en la indagación de la litera- 
tura aportaciones de lingiísticas del texto o de la Escuela oxoniense 
de Actos del lenguaje que tiene como autores de referencia a Aus- 
tin (1911-1960) y Searle. 

Apenas desaparecido el nombre de Retórica, pugna de nuevo 
por salir a la palestra, ahora sin el carácter normativo y preceptivo 
que había sido causa de su desgracia. Ya en 1958 el Tratado de la 
argumentación. La Nueva retórica de Ch. Perelman y L. Olbrechts- 
Tyteca pone de relieve la perenne actualidad de la materia clásica en 
cuanto disciplina de la persuasión. En 1970, la Retórica general 
del Grupo u de la Universidad de Lieja ofrece una nueva sistema- 
tización de las figuras retóricas (o literarias) en claves de la lin- 
gúística estructural. Quedan establecidas las bases para poder con- 
solidar tanto una Retórica estructuralista de las figuras literarias 
como una Retórica literaria que aborde el fenómeno de la litera- 
tura en cuanto acto de comunicación, actualizando los viejos prin- 
cipios con los nuevos progresos de las ciencias del lenguaje. En este 
sentido, retórica literaria y pragmática literaria pueden resultar 
también expresiones rigurosamente sinonímicas. 

El trasfondo de Fenomenología ya presente en el primer For- 
malismo aflora en los estudios de Estética de la recepción, espe- 
cialmente a partir de las propuestas de H. R. Jauss (1967) y W. Iser 
(1972). Coinciden con los giros pragmáticos y retóricos en cuan- 
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to su primer principio, atender al polo de lector; supone situar el 
punto de mira en el proceso de enunciación y en el efecto que el 
enunciado produce sobre la instancia receptora. 

Estos planteamientos están relacionados también con la inter- 
pretación. El carácter literario tiene lógicamente que ver con una 
retórica de la lectura, o sea, el eterno problema de qué quiere decir 
el (autor del) enunciado y cómo interpretarlo. Con raíces en la clá- 
sica obra de Roman Ingarden (1931) y en los supuestos filosóficos 
de H. G. Gadamer (1960) y P. Ricoeur (1977), el debate sobre Her- 
menéutica literaria ha adquirido indiscutible carta de naturaleza 
en el panorama general (Hirsch, 1967; Fish, 1980). 

La actividad crítico literaria de la universidad americana de Yale 
en los años setenta difundió como desafío para quienes partían 
de unas supuestas estructuras y buscaban unas ciertas garantías de 
interpretación posturas fundamentadas en obras de Paul de Man 
(1919-1983), J. Derrida y algunos textos de R. Barthes. Derrida 
(1967) había denunciado la instancia metafísica que necesariamente 
se “oculta” en determinados planteamientos estructuralistas y her- 
menéuticos. Si no existe una garantía última, no es coherente la 
tarea de reconstruir significados, hay que abogar por la Descons- 
trucción, la continua reelaboración del sentido. Así lleva a sus últi- 
mas consecuencias la filosofía de la muerte de Dios (Schopenhauer) 
y la muerte del hombre (Foucault). Contra esta posición se han 
levantado hoy día voces tan consistentes como la de G. Steiner en 
Presencias reales (1989). La Metafísica sigue, sin duda, presente 
como trasfondo de otro modo de concebir la realidad por parte de 
críticos de diferentes observancias. 

Promovida normalmente desde una filosofía de inspiración mar- 
xista que invocaba a nombres tan representativos como los de G. 
Lukács (1885-1971), T. W. Adorno (1903-1969) y otros, la inter- 
pretación sociológica de la literatura, Sociocrítica, ha sido prota- 
gonista de una abundante producción bibliográfica (Jameson, 1972; 
Garrido Gallardo, 1992; Sánchez Trigueros ed., 1996). Está pre- 
sente, además, como componente del sistema interpretativo del for- 
malista muy tardíamente recuperado en Occidente, M. Bajtín (1895- 
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1975); en la semiótica del cabeza de la Escuela de Tartu, 1. Lotman 
(1922-1993); en la Teoría empírica de la literatura de S. J. Schmidt 
(1980) y en otras Teorías sistémicas de la literatura (L Even-Zohar, 
1990). Así pues, superado el paradigma marxista, la instancia socio- 
lógica de la literatura sigue siendo una clave que no se debe des- 
cuidar (Bourdieu, 1992). 

También la atención a la instancia Psicocrítica sigue vigente a 
través, sobre todo, de la Poética de la imaginación que parte de las 
obras de Gaston Bachelard (1884-1965), G. Durand o J. Burgos. 

Una cierta reelaboración de la sociocrítica marxista y/o de la 
psicocrítica está en el trasfondo de la superproducción que en estas 
dos últimas están conociendo los estudios feministas (Moi, 1988), 
del multiculturalismo (Williams, 1977) o de la cultura postcolo- 
nial (Said, 1978, 1983). 

Teniendo en cuenta los estudios culturales y, en general, toda 
esta trayectoria del siglo xx, hay quien reclama volver de nuevo a 
una historia de la literatura, eso sí, sin los defectos decimonónicos. 
Estamos ante el New historicism (Aram Veeser ed., 1994), lo que 
parece cerrar un ciclo. 
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3.1. Antecedentes 


Según hemos visto, la Retórica clasicista estaba basada sobre la 
confianza en el nexo existente entre lenguaje y realidad. El lenguaje 
imitaba la naturaleza y, por eso, se tenía por práctica acertada la 
imitación de autores: si alguien había “imitado” bien, bastaría con 
seguir la fórmula para lograr de nuevo el éxito expresivo. 

A partir de la filosofía nominalista del siglo XIV, se insinúa la 
línea de pensamiento moderno que dará lugar en el siglo xvm al 
nacimiento de la lingiística logicista: cada orden de las palabras 
configura un orden distinto del pensamiento. La revolución román- 
tica en el XIX lleva, en fin, al extremo la razón antropocéntrica, el 
subjetivismo se convierte en motor y la Retórica pierde su razón 
de ser. i 

De todos modos, los inventarios de figuras retóricas que se ha- 
bían confeccionado y estudiado a lo largo de los siglos y que per- 
manecían a principios del siglo XX, aunque fuera como apéndices, 
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en los manuales de gramática (en calidad de construcciones espe- 
ciales) o de literatura (en calidad de adornos lingúísticos), respon- 
den a fenómenos que no pueden dejar de considerarse, a hechos que 
se habían advertido y se seguían advirtiendo como especiales ela- 
boraciones del lenguaje, hechos de estilo. 

Así las cosas, inmediatamente se recurre a las nuevas doctrinas 
lingúísticas que pugnaban por sustituir al historicismo decimonó- 
nico para fundamentar una descripción adecuada de tales fenó- 
menos. Estas doctrinas son, como resume admirablemente Gui- 
raud (1955: 35-50), las de la escuela idealista y la escuela 
saussureana. 

La distinción establecida en el lenguaje por Wilhelm von Hum- 
boldt (1767-1835) entre ergon (producto) y energeía (dinamismo), 
lleva a Wundt (1832-1920) y a Hugo Schuchardt (1842-1927) a 
ver en la lengua no una cosa, sino un proceso. A partir de este 
supuesto, opera Karl Vossler (1872-1949), quien reacciona contra 
la lingúística que se limitaba a establecer relaciones de antecedente 
y consecuente (causa y efecto) entre hechos lingúísticos considera- 
dos aisladamente y no en función de un orden superior. Considera 
que el lenguaje es algo más que un hecho examinable, es la “expre- 
sión de una voluntad”. Esta escuela idealista está muy en conso- 
nancia con determinadas instancias culturales de la época como son 
la filosofía de Henri Bergson (1859-1941) y la de Benedetto Croce 
(1866-1952). 

Coincide De Saussure (1857-1913) con Vossler en oponerse a 
considerar el lenguaje como una sustancia material sometida a las 
leyes inmutables del mundo físico. Sin embargo, del lado de la 
escuela saussureana, que no deja de ser positivista, hay una cierta 
repugnancia a subordinar el estudio a claves espirituales. Se atie- 
ne, en cambio, a la clasificación analítica para buscar una inter- 
pretación objetiva de los hechos. 

P. Guiraud acude al ejemplo del estudio de una catedral para 
ilustrar el enfoque de cada posición. Ambas se opondrían a estu- 
diarla como una suma de materiales (evidentemente, eso no es una 
catedral, sino una escombrera), pero mientras que la primera opción 


86 


EL ESTILO. LA ESTILÍSTICA 


se fijaría en el proyecto y hasta en el impulso místico y la fe que la 
ha hecho surgir; la segunda indagaría los orígenes sociales, políti- 
cos, económicos y culturales, técnicos y geográficos que la han posi- 
bilitado. 

Estas dos opciones dan lugar, según veremos más adelante, a 
las dos grandes líneas iniciales de la Estilística, la descriptiva y la 
genética. 


3.2. El Estilo 


De stylum, punzón, la etimología hace referencia al instru- 
mento con el que se escribía sobre las tablillas. Su significado es 
una metonimia que nombra el instrumento en vez de la escritu- 
ra, al igual que se hace hoy cuando se dice de alguien que tiene 
buena o mala pluma. Sus posibles acepciones van desde la carac- 
terística peculiar del modo de escribir de un autor o de la elabo- 
ración lingúística de una obra a los registros caracterizadores de 
tipo social literario según hemos visto en la rueda virgiliana del 
capítulo anterior. 

En sentido amplio, se ha empleado para referirse a la huella per- 
sonal del creador a tenor de la interpretación romántica de la fra- 
se, fuera de contexto, del conde de Buffon (1707-1788), “el estilo 
es el hombre”. Es lo que propondrá R. Barthes con terminología 
materialista en su Grado cero de la escritura (1953): “el estilo es 
propiamente un fenómeno de orden germinativo, es la transmuta- 
ción de un humor”. 

También puede significar la huella de una ideología, de una socie- 
dad, de un grupo literario sobre la escritura. André Malraux llegó 
a escribir que el estilo “es un sentimiento del mundo”. 

Auerbach ha señalado sagazmente en su monumental obra 
Mímesis (1942) cómo todos los estratos de una producción litera- 
ria están condicionados por la concepción del mundo a través de la 
cual imita (crea) el autor. Veamos algunos ejemplos, entre los que 
propone, de textos narrativos antiguos. 


87 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


Si nos acercamos a las obras homéricas, descubrimos la reali- 
dad que se nos presenta uniformemente iluminada. Personas y obje- 
tos conocen el mismo tratamiento: cada vez que, aunque sea de 
una manera incidental, aparece algo nuevo en la narración, el poe- 
ta se detiene para darnos cuenta de su origen, de su cualidad (epí- 
tetos homéricos), de su situación. La aparición de un cuchillo, una 
jarra, una mesa, encuentra lugar parejo, en cuanto a minuciosidad 
en la descripción, a la llegada de un dios o un héroe. Nada queda 
en la penumbra, ni, por consiguiente, nada hay especialmente ilu- 
minado. 

Los personajes se enzarzan en diálogos circunstanciados, amplios, 
reveladores. Cada uno da a conocer sus sentimientos que, por otra 
parte, responden de una manera cuasi mecánica a un modo de ser 
unívoco: la astucia de Ulises, la altanera heroicidad de Aquiles, etc. 
Esta necesidad patentizadora domina sobre la urgencia que lógi- 
camente reclamarían ciertas situaciones para el lector moderno. 
Ulises habla largamente con cada uno de los pretendientes de su 
esposa antes de matarlos, Héctor y Aquiles sostienen extensos par- 
lamentos antes y después de la pelea, el episodio de la cicatriz de 
Ulises en el canto XIX de la Odisea causa un fuerte efecto retarda- 
tario antes del momento culminante de la anagnórisis (reconoci- 
miento), que no se produce hasta que no se ha contado pormeno- 
rizadamente (versos 395-465) cómo se produjo esa herida cuya 
cicatriz descubre ahora la vieja esclava Euriclea. 

No sólo la interioridad de los personajes se manifiesta en estos 
parlamentos, sino que el autor nos transmite también un cuadro 
acabado de ademanes y gestos. 

Todo está patente en la sintaxis. En la ligazón de oraciones nun- 
ca faltan los nexos relacionantes, nunca hay algo inacabado. 

La coherencia de la obra homérica en todos los niveles presu- 
pone una visión del mundo configuradora de una imitación con- 
creta de la realidad. Se trata de un mundo sin trascendencia, don- 
de cada cosa no se define por su significación, sino por su presencia, 
y así toda realidad es depositaria de un carácter rotundo, exento, 
carente de perspectiva. 


88 


EL ESTILO. LA ESTILÍSTICA 


La aceptación de la Revelación conduce, en algunos pasajes de 
la Biblia, a un enfoque radicalmente distinto de la imitación de la 
realidad. Yahvé no es un ser antropomórfico como los dioses homé- 
ricos, no mora en un lugar concreto, no procede de una zona defi- 
nida de donde haya bajado, como Zeus, desde el Olimpo, para 
banquetear. La peculiar revelación de un Dios trascendente, sin 
ubicación espacial; personal, pero no antropomórfico, está en el 
origen del modo bíblico de imitar. 

Abraham, por ejemplo, tendría una historia concreta, quizás 
unos antecedentes que hicieran esperable la llamada de que iba a 
ser objeto, pero nada se dice en la Biblia de su historia pasada, de 
sus anteriores relaciones familiares, salvo, claro es, la inevitable 
genealogía. 

Por otra parte, si analizamos el texto bíblico de “El Sacrificio 
de Isaac”, vemos que tampoco lo localiza. El “aquí estoy” de res- 
puesta a Dios significa “heme aquí”, revela una actitud, no una 
situación de lugar. Dios se le aparece y le nombra, dándole un nom- 
bre que tiene valor esencial, que designa, pero que también y, sobre 
todo, configura. Abraham recibe un nombre; pero, a diferencia de 
los héroes homéricos, sin adjetivos. 

La misma valoración en orden a lo verdaderamente impor- 
tante, la Trascendencia, determina el modo de presentación de 
los objetos. Asno, leña, cuchillo, no tienen epítetos como los 
objetos homéricos, son simplemente lo que son para lo que sir- 
ven. El mismo Isaac de quien Dios dice “tu hijo único, a quien 
amas”, no está con esto caracterizado (bueno, malo, joven, vie- 
jo, fuerte, débil, etc.), sino valorizado en relación con la acción 
de Abraham, con el sacrificio solicitado por Dios, con el men- 
saje de trascendencia que el episodio contiene. Ninguna indica- 
ción se hace sobre el trayecto de Abraham con Isaac camino del 
sacrificio. 

La simplicidad sintáctica del texto, frente a la riqueza homérica 
que antes señalábamos, encuentra en este modo de ver las cosas 
una fundamentación más profunda que la pura atribución a un 
presunto primitivismo. 
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La aceptación de un Dios trascendente cambia por completo el 
modo de ser del texto y propone un sentido de misterio nuevo. Lo 
que pierde en brillantez colorista lo gana en profundidad de caracteres. 

Esta oposición entre una imitación de superficie y una imita- 
ción de trasfondo podría considerarse como permanente en los 
modos artísticos, y responde, según vemos, a actitudes contra- 
puestas. Cualquier narración de la Antigúedad pagana podría ates- 
tiguar aspectos homólogos con los señalados en Homero. 

Pero sigamos con Auerbach, que acoge en esta calificación esti- 
lística concreciones de muy diverso tipo. Señala cómo la famosa esce- 
na del “Banquete de Trimalción” del Satiricón de Petronio es muy 
distinta de los textos homéricos; en ella aparece, caso raro en la Anti- 
gúedad, la perspectiva, al presentar a los comensales desde el punto 
de vista de uno de ellos, y también la percepción del devenir histó- 
rico (“hace poco era esto, pero ahora es aquello”, se repite constan- 
temente), propiedades ambas de un texto muy posterior que no hubie- 
ran cabido en la cerrada visión aristocrática de Homero. Sin embargo, 
todos los comensales están igualmente iluminados: en una visión 
pagana, puede aparecer la perspectiva, pero nunca el trasfondo. 

Los poemas homéricos y el Satiricón de Petronio responden 
coherentemente a dos estilos clásicos: “elevado” y “bajo”, respec- 
tivamente, dentro de un mismo enfoque que considera que hay 
hombres “mejores” y “peores”: cabe también imitar a estos segun- 
dos, pero en cuanto tales. La ironía vertebra la presentación de per- 
sonajes como el nuevo rico Trimalción y sus amigos. 

Los textos bíblicos del Antiguo Testamento que podamos con- 
siderar paralelos se sitúan también en un estilo unitario (el “eleva- 
do”), aunque hay un portillo abierto a la mezcla de estilos: Dios 
está presente en escenas caseras y menudas en episodios de Adán, 
Noé, David, Job, Caín, Abel, etc. 

Más cercanos al Satiricón son los textos del Nuevo Testamento. 
Se fija Auerbach en el episodio de la negación de Pedro en la ver- 
sión de Marcos (XIV, 66-72). Impresiona, en primer lugar, la com- 
plejidad del personaje que se nos presenta. Pedro es un pescador 
que lo ha dejado todo para seguir a Jesús, tiene más ánimo que los 
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demás para continuar cerca, incluso en la peligrosa situación de la 
noche del juicio, pero no tiene la fe suficiente y de su propia valen- 
tía le viene su derrota. Una figura que saca fuerzas de su debilidad 
es impensable como personaje del estilo elevado de la Antigijedad. 

Si prestamos atención a los hechos, tampoco éstos tienen rele- 
vancia para ser escritos por un autor clásico. Se trata, desde un 
punto de vista externo, de una acción policiaca mínima. Si lo indi- 
vidual ha llegado a tener consistencia e interés general, es porque se 
refiere a lo individual en cuanto personal, y aquello que concierne 
a un ser humano en cuanto tal, se puede decir que concierne a todo 
ser humano, tiene una trascendencia pública e infinita. 

Los Evangelios, con la proclamación del valor trascendente de 
la persona, quitan las bases ideológicas que permitían la separa- 
ción de los estilos. Unos pescadores, un joven rico, un recaudador, 
un fariseo, una adúltera cualquiera, son traídos de las circunstan- 
cias y lugares de su vida a la presencia de Jesús. Todo, hasta la 
acción más trivial, es objeto de imitación para una concepción cris- 
tiana como consecuencia de la encarnación del Verbo. Y, como 
visión del mundo y estilo son realidades inextricablemente unidas, 
el principio de la unidad de estilo ha perdido su fundamento. Has- 
ta aquí las reflexiones iluminadoras de Auerbach. 

Dicho esto, no debemos olvidar que, incluso para los que buscan 
la génesis profunda, individual o colectiva, del fenómeno, el signifi- 
cado del término estilo es primariamente lingúístico, y sus perfiles 
se determinan de distintas maneras a tenor del punto de vista de la 
escuela con la que opera el investigador. Podemos agrupar las múl- 
tiples definiciones en tres apartados según consideren el estilo como 
elección, desvío o intensificación. He aquí sendos ejemplos: 


1. “Cualidad del enunciado que resulta de la elección que se hace 
entre los elementos constitutivos de una lengua dada, del que 
se emplea en una circunstancia determinada” (Marouzeau). 

2. “Sistema lingiístico de medios y modelos coherentes que 
suponen, a la vez, una desviación con respecto a la norma” 
(Hymes). 
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3. “El subrayado que imponen ciertos elementos de la secuen- 
cia verbal a la atención del lector, de manera que éste no pue- 
de omitirlos sin mutilar el texto y no puede descifrarlos sin 
encontrarlos significativos y característicos” (Riffaterre). 


Cada una de estas definiciones entraña ventajas y problemas. 

La elección conjuga la referencia al origen con la descripción 
del resultado, pero como decía Dámaso Alonso, la finalidad está 
siempre más presente en el hablante de lo que pudiera parecer, y 
rara vez se puede afirmar que dos frases son solamente variacio- 
nes estilísticas del decir la misma cosa. Es clásico el ejemplo del 
orden de las palabras en latín (Marouzeau, 1950). 

Petrus Paulam amat constituye el orden normal de la frase, 
pero también se puede decir Paulam Petrus amat (A Paula la ama 
Pedro), con lo cual quedaría subrayada la importancia (asombro, 
alegría, envidia) que tiene para el/la hablante el que sea Paula 
objeto de ese amor, o que quiere señalar al interlocutor, por ejem- 
plo, que en Pedro tiene un rival. Finalmente, Amat Petrus Pau- 
lam (La ama: Pedro a Paula) en que lo que resulta subrayado es 
que la relación que existe es de amor (no flirt, simple amistad, 
etcétera). Como se ve, el que consideremos que las tres propues- 
tas no son más que variantes estilísticas de la misma frase depen- 
de de qué estemos dispuestos a aceptar que sea una unidad de 
significado. 

El criterio de la norma se enfrenta a dos series de dificultades: 
unas de orden interno, a saber, cómo se diferencia entre figura y 
error, así como qué es contravenir la norma y qué traspasar los 
límites permitidos por el código. Las fronteras distan de ser níti- 
das. Por ejemplo: 


Era del año la estación florida 


(Góngora) 


Se venden delantales para doncellas de algodón 


(cartel en el escaparate de una vieja tienda de uniformes) 
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Por otra parte, el carácter estadístico de la norma hace que 
suponga un criterio impreciso, pues variará de circunstancia a cir- 
cunstancia y de contexto a contexto. La sílaba “truz”, inusual en 
castellano, ejemplifica E R. Adrados, será sumamente frecuente, 
sin configurar un rasgo de estilo, en un tratado de avestruces. 

La definición de Riffaterre basa la intensificación en el contraste 
que se produce en un contexto, y con ello se libra del problema 
estadístico de la desviación. No evita, sin embargo, otra dificultad. 
El segmento que fija la atención del lector puede consistir en un 
contraste producido en la secuencia, pero también existen unida- 
des que son llamativas por sí mismas y que según este único crite- 
rio quedarían eliminadas. Y eso sin contar toda la imprecisión que 
entraña el recurso al lector, en este método como en todos los que 
se acogen a ese tipo de control. 

Hay que tener en cuenta que el estudio del estilo no es necesa- 
riamente equivalente al del carácter literario de un texto. Cierta- 
mente, los textos que llamamos literarios suelen atesorar entre sus 
características la de contar con un estilo muy elaborado, pero eso 
no le concede necesariamente la literariedad. No es un rasgo dis- 
tintivo (hay textos no literarios muy elaborados) ni exhaustivo (hay 
textos literarios que podemos considerar estilísticamente de grado 
cero): ni son todos los que están, ni están todos los que son. Como 
veremos, ése es el drama de todas las hipótesis de lenguaje literario. 

La ambigiedad del estilo literario radica en su carácter bifronte 
que, como dijo Barthes, se puede expresar de la siguiente manera: 
“ved mis palabras: soy lenguaje; ved mi sentido: soy literatura”. 


3.3. La Estilística descriptiva 


Charles Bally (1865-1947), discípulo de De Saussure y corre- 
dactor de una de las más difundidas ediciones de su Cours, pro- 
pone una disciplina lingúística a la que llama Estilística, desliga- 
da, sin embargo, de cualquier noción de estilo que tenga algo que 
ver con la literatura. No obstante, como los fenómenos de especial 
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elaboración de la lengua natural son, según vengo repitiendo, en 
cierto sentido, los mismos que habrá de emplear la lengua litera- 
ria, ha dado lugar a todo un modo de estudiar el estilo de la Lite- 
ratura. Y eso que Bally opone explícitamente esta Estilística y los 
estudios de los estilos literarios, porque éstos son fenómenos indi- 
viduales, conscientes y de orden estético. 

Según la definición de Bally, la Estilística estudia los hechos de 
expresión del lenguaje organizado desde el punto de vista de su 
contenido afectivo; es decir, la expresión de los hechos de la sensi- 
bilidad sobre el lenguaje y la acción de los hechos del lenguaje sobre 
la sensibilidad. 

Se trata del estudio de la dimensión expresiva del lenguaje, o 
sea, de los datos que nos llegan en un discurso más allá de lo que 
literalmente enuncia su contenido nocional. Bally habla de “efectos 
por evocación” en el lenguaje, tipificando hasta seis clases de datos 
de este tipo que podemos obtener. 


1. El tono. Se entiende por tono lo que llamábamos estilo al tra- 
tar de la rueda de Virgilio. En cualquier texto, se refiera a lo 
que se refiera, se puede detectar un tono sencillo (propio de la 
casa, bar, calle, etc.), medio (casa, oficina, relaciones socia- 
les) y solemne (discursos, brindis, etc.). 

2. La época. No sólo hay que pensar en textos de épocas aleja- 
das, desde los que el idioma ha conocido transformaciones 
gramaticales importantes, sino que basta fijarse en períodos 
mucho más recientes. Piénsese, por ejemplo, en la termino- 
logía del espectáculo en España: según se empleen términos 
como animadora, vocalista, showman, podemos datar con 
bastante precisión el tiempo a que se refiere la escena. 

3. Clases sociales. Durante muchos años, por ejemplo, mujer, 
señora, esposa, han supuesto distintas posibilidades de elec- 
ción para designar al cónyuge femenino, ligadas a un deter- 
minado status social. 

4. Grupos sociales. Los tribunales, la Iglesia, la universidad y 
la Administración tienen unos determinados usos de jerga 
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que identifica a sus componentes. En castellano de España, el 
término doctor es sinónimo de médico en el habla familiar, 
mientras que en la Universidad se emplea para señalar la 
posesión de un determinado grado académico. 

5. Regiones. Se refiere al hecho obvio de que el lenguaje mani- 
fiesta los rasgos dialectales. 

6. Biología. Desde Cicerón se viene verificando que el lenguaje 
de la mujer es más conservador que el del hombre. Natural- 
mente que esto puede ser debido a causas histórico-sociales 
extrínsecas al sexo. Pero como hecho, está ahí. No hay duda, 
sin embargo, de la peculiaridad del habla infantil. 


La lengua no sólo denota, es decir, señala un objeto fuera de 
ella, sino que también connota, o sea, transmite una serie de datos 
complementarios. Caballo, corcel, jamelgo, denotan un mismo tipo 
de cuadrúpedo en el código general; en un segundo código inter- 
pretativo connotan diversas situaciones. Puede decirse que Roci- 
nante era un jamelgo (o un caballo), se puede hablar de los corce- 
les (o caballos) que tiraban de la carroza de la Cenicienta; se emplea 
la expresión carrera de caballos, pero es impensable, a no ser con 
matiz humorístico, la paralela carrera de jamelgos. 

En los años cincuenta se difundió mucho en Francia un manual 
de un seguidor de Bally, Marcel Cressot, titulado Le Style et ses 
techniques (1947), donde se considera que la Estilística ha de estu- 
diar e interpretar la elección hecha por el usuario en todos los com- 
partimentos de la lengua con vista a asegurar a su comunicación 
el máximo de eficacia. Se separa del maestro en que no reduce su 
objetivo a los llamados por Bally medios expresivos y, sobre todo, 
no excluye a la Literatura de sus dominios. Según Cressot, la obra 
literaria no es sino una comunicación, y toda la estética que intro- 
duce en ella el escritor no es, en definitiva, sino un medio de ganar 
con más seguridad la adhesión del lector. Según esto, se podría decir 
que la Literatura es el dominio ideal de la Estilística, precisamente 
porque la elección es más “voluntaria” y más “consciente”. Como 
veremos, esta aseveración, que comparte también Dámaso Alon- 
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so, requiere una importante matización, pero, en todo caso, ha ser- 
vido para recuperar la indagación de la estilística lingiística para el 
campo de lo literario. 

Los fenómenos de la expresividad a los que nos venimos refi- 
riendo se manifiestan en todos y cada uno de los niveles del len- 
guaje (fonético, sintáctico, semántico). Resulta especialmente curio- 
so repasar las páginas que Nicolás Trubetzkoy, lingiista ruso 
exiliado en Praga, dedicó en sus famosos Principios de Fonología 
(1939: 16-29) al estudio de los aspectos no representativos del nivel 
fónico de la lengua. 

Siguiendo la Teoría del lenguaje (1934) de Karl Búhler, distin- 
gue tres funciones fonológicas del lenguaje: 


—- Representativa: se refiere a los fonemas en cuanto elementos 
del sistema lingiístico. La Fonología aquí no es más que una 
parte de la Gramática. 

- Apelativa: se refiere a las variantes fonemáticas que se arti- 
culan con vistas a impresionar al receptor. 

- Expresiva: se refiere a las variantes fonemáticas consecutivas 
al comportamiento espontáneo del sujeto hablante. 


La segunda y tercera función son el objeto de la Fonoestilística 
como ciencia que estudia los elementos fónicos que potencian la 
expresividad. 

Un ejemplo. Como sabemos, el acento de intensidad en castella- 
no pertenece a la Fonología representativa, es relevante o pertinente. 
Por eso, significan cosas distintas solícito, solicito y solicitó. En fran- 
cés, en cambio, es irrelevante. Por eso, el francés epouvantable, con 
acento de intensidad en la última sílaba como todas las palabras de 
este idioma, al cambiar la localización de dicho acento (epoúvanta- 
ble), marca la emoción a la que se refiere el significado (espantoso) 
sin cambiar en nada su contenido semántico de base. 

Se pueden detectar efectos expresivos naturales (alargamiento, 
reduplicación, armonía, etc.) y efectos expresivos por evocación 
(de clase, de región, de oficio, arcaico, infantil, extranjeros, etc.). 
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Por la voz de un hablante se puede reconocer frecuentemente su 
sexo, su edad y hasta su estado de salud (es evidente en los consti- 
pados). Son indicios que se perciben acústicamente, aunque no per- 
tenecen al sistema de signos establecidos de un modo convencional. 

La Fonología expresiva no trata todos estos fenómenos, sino 
sólo los convencionales, los sistematizables: no es lo mismo oír una 
voz más o menos aguda que imitar una voz femenina con inten- 
ción irónica. En el primer caso, estamos ante un fenómeno de foné- 
tica expresiva; en el segundo, el timbre convencionalizado de 
mujer/varón forma una oposición de fonología expresiva. 

Esta distinción es propia de las funciones expresivas y apelativas. 
En la función representativa no tiene ningún lugar, ya que cada 
unidad descrita, o entra dentro de la convención del sistema fono- 
lógico, o hay que considerarla un mero alófono sin interés a los 
efectos de dicha función. 

Cabe pensar, pues, en una subdisciplina, la Fonoestilística, que 
tendría que considerar los aspectos expresivos y apelativos (a veces, 
son muy difíciles de disociar: ¿cuánto de indignación y cuánto de 
intimidación hay en un grito dirigido a un interlocutor?). 

La Fonoestilística se añade así a la Fonología, que trata sólo de 
la función representativa, y atiende al mundo de la connotación 
fónica, tanto desde el punto de vista aislado y espontáneo (fonéti- 
ca) como sistemático y convencional (fonológica). Pudiera parecer 
azarosa la existencia de este segundo aspecto, pero existen eviden- 
cias que lo avalan. Por ejemplo, en la Escuela de Arte Dramático 
de Nueva York, se realizó el experimento de hacer pronunciar a 
unos actores distintas frases, imaginando distintas situaciones, y 
pasar las grabaciones a oyentes de la misma lengua. El 90 por cien- 
to de éstos descubrió la situación imaginada para las frases, prue- 
ba de que este aspecto de la pronunciación entraña también un 
código común de hablantes y oyentes. Sin duda, la Fonoestilística 
conecta aquí con los supuestos que veremos del estudio de los actos 
del lenguaje. Con todo, se trata de un aspecto ciertamente margi- 
nal cuyo desarrollo estilístico sigue siendo problemático muchos 
años después del ensayo de Trubetzkoy. 
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Acabamos de ver distintos supuestos conducentes a detectar y 
clasificar hechos de estilo. Es el fin que se marca la Estilística 
descriptiva (y no es poco). La Estilística genética propugna algo 
más: la indagación del hecho de estilo y también el origen que 
lo explica. De aquí deducirá un principio de interpretación: un 
detalle conduce a la clave originaria y ésta lleva a la explicación 
del resto de los detalles. Se ha visto ya un ejemplo importante, 
por matizable que sea (que lo es), de este modelo, en la inter- 
pretación que hemos transcrito de la monumental Mímesis de 
Erich Auerbach. 

La figura fundamental de la estilística genética es el vienés Leo 
Spitzer (1887-1960), quien, instalado en la línea de la lingúística 
de K. Vossler, dedica preferentemente su atención a las cuestiones de 
estilo. En su conjunto de estudios recogidos en el volumen Lin- 
gúística e historia literaria (1948) podemos seguir las notas prin- 
cipales de su pensamiento. 

El título quiere sugerir la unidad de los estudios lingúísticos y 
literarios, a diferencia de los criterios separadores que acabamos 
de ver, y defiende el grado de certeza de estos estudios, sin com- 
plejo ante las ciencias de la naturaleza, que precisamente estaban en 
un momento, nos dirá, en que se había puesto en tela de juicio el gra- 
do de verificabilidad de sus hipótesis. 

Coincide con las otras instancias contemporáneas ya vistas en 
su oposición al historicismo, postura que hace derivar de su expe- 
riencia biográfica. Fascinado por la lengua y cultura de Francia, 
se matricula en Filología francesa, donde encuentra a profesores 
de la talla de Meyer-Libke y Felipe Augusto Becker. Pero el pri- 
mero, que explicaba lengua, no hablaba de su objeto, sino, en 
realidad, de la prehistoria de su objeto: pere deriva de pater. El 
segundo tampoco hablaba de literatura, sino de fechas, datos bio- 
gráficos de los autores o fuentes escritas de las obras. No se inten- 
taba responder a la pregunta que, de otra manera, había formu- 
lado mucho antes el Formalismo ruso: ¿qué convierte a unas obras 
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en obras de arte?, ¿por qué se han dado en ese determinado lugar 
y tiempo? 

Spitzer siente una profunda insatisfacción por los límites de esta 
filología, aunque reconozca con buen sentido que el adiestramien- 
to en el manejo de los hechos constituye la mejor educación. 

La práctica que propugna, en cambio, consiste en instalarse en 
medio de la obra y buscar la originalidad de la forma lingiística. Es, 
como hemos visto, una postura coherente con la corriente filosófica 
antirracionalista que engloba a Bergson, Croce y al psiquiatra Sig- 
mond Salomon Freud (1856-1939), cuya obra ejerce gran influen- 
cia en la primera etapa del autor que ahora consideramos. Guiraud 
(1955) la sistematiza en la siguiente serie de puntos metodológicos 
que deben entenderse como caminos abiertos y no como progra- 
ma cerrado y concluso. 


1. La crítica es inmanente a la obra. Expresa sin más en una 
frase la oposición a los estudios literarios concebidos única- 
mente como históricos, eruditos y documentales. 

2. Toda obra es un todo: “es como una especie de sistema solar, 
dentro de cuya órbita giran atraídas todas las categorías de las 
cosas: el lenguaje, el enredo, la trama [...]. El lingúista, como 
su colega el crítico literario, debe remontarse siempre a la 
causa latente tras esos llamados recursos literarios y estilísticos, 
que los historiadores de la literatura suelen limitarse a regis- 
trar” (p. 30). 

3. El conocimiento en filología se consigue mediante el “círcu- 
lo filológico”. Un detalle cualquiera nos conducirá a la tota- 
lidad, porque el conocimiento no se alcanza solamente por 
la progresión gradual de uno a otro detalle, sino por la anti- 
cipación o adivinación del todo, ya que cualquier explica- 
ción de un hecho particular presupone la comprensión del 
conjunto. En un momento dado, se halla un común deno- 
minador de la obra que es su “etimología”. 

4. Se penetra en la obra por una intuición, porque “el primer 
paso, del que dependen todos los demás nunca puede ser idea- 
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do” (p. 59). Luego, hay que recorrer el camino de ida y vuel- 
ta: de la explicación intuida a la confirmación por los demás 
datos que completan el conjunto. 

5. La obra así desvelada está integrada en un conjunto. El “sis- 
tema planetario” del que se ha hablado antes se amplía suce- 
sivamente, siendo el pensamiento de un autor, de alguna 
manera, reflejo del pensamiento de la época. 

6. El estudio estilístico es lingúístico. Teóricamente, el punto de 
partida podría ser cualquier lugar del ancho puente que une 
lengua y literatura, pero el acceso lingúístico es especialmente 
apto, supuesto que la “lengua es nada más y nada menos que 
una cristalización externa de la forma interior” (pp. 35-37). 

7. El rasgo característico que se escoge es una desviación esti- 
lística individual. “Toda desviación estilística individual de 
la norma corriente tiene que representar un nuevo rumbo 
histórico emprendido por el escritor, tiene que revelar un 
cambio en el espíritu de la época del que cobró conciencia el 
escritor y quiso traducir en una forma lingúística forzosa- 
mente nueva” (p. 24). 

8. La Estilística debe ser una crítica en simpatía. Se refiere al 
sentido vulgar y bergsoniano del término, a la experiencia 
de situarse “en blanco” ante el poema. 


En definitiva, se parte del supuesto de que la obra es un “todo” 
que debe ser captado en la totalidad y en el interior. “Mi método 
personal ha consistido, dice Leo Spitzer, en pasar de la observación 
del detalle a unidades cada vez más amplias, que descansan en cre- 
ciente medida en la especulación [...]. Es el método filológico, induc- 
tivo, que pretende mostrar la importancia de lo aparentemente fútil, 
en contraste con el procedimiento deductivo, que comienza por 
supuestas unidades dadas” (p. 50). 

La aceptación de los supuestos enunciados quedan pendientes 
de la aceptación o no de los presupuestos teóricos en que se asien- 
tan. Así, el aserto de corte hegeliano de que “toda obra es un todo” 
resulta coherente con determinadas teorías poéticas y con deter- 
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minadas prácticas analíticas, pero no podría ser aceptado como 
punto de partida por el movimiento de Ulipo ni por la crítica des- 
constructiva. 

La lingúiñística idealista acepta que cada lengua posee una deter- 
minada “forma interior” que moldea de modo peculiar los conteni- 
dos que nombra. Dicha forma interior responde al Volksgeist (espí- 
ritu del pueblo). Sin poder negar esta afirmación, es verdad también 
que el poder modelizante de cada lengua se debe a cambios estruc- 
turales de carácter fortuito. Habría que comprobar en cada caso. 

Lo mismo ocurre con la valoración del “desvío”, que no siem- 
pre puede ser aceptado como iniciador de un nuevo rumbo, como 
síntoma de una nueva sensibilidad. 

En cuanto al procedimiento interpretativo del “círculo filológi- 
co”, deberá ser sometido a una más demorada ponderación, siguien- 
do los principios de la hermenéutica. 

Los críticos del paradigma subrayan sobre todo la debilidad que 
le confiere basar el proceso crítico en la intuición. Ciertamente, si 
ésta es acertada, el proceso de vaivén analítico puede conducir a 
resultados brillantes, pero si falla, cabe el peligro de que no sea rec- 
tificada al contrastarla con nuevos datos, sino que sean los datos los 
constreñidos a interpretaciones insostenibles. 

A este respecto, resulta contundente un argumento ad hominem. 
Leo Spitzer (1949) tiene un precioso trabajo sobre Noche oscura 
de San Juan de la Cruz donde dice: “el hecho de que ventura rime 
con segura sugiere también una contradicción, aunque ésta es ate- 
nuada por el hecho de que la aventura se la califique de dichosa” 
(p. 234). El gran romanista está estudiando, al fin y al cabo, un tex- 
to de una lengua que no es la suya y piensa que ventura (suerte, for- 
tuna) es una expresión con aféresis de aventura (!). No es preciso 
ponderar lo peligroso que hubiera sido insistir en ese camino como 
guía de un análisis (afortunadamente, no fue el caso). Sí lo es recor- 
dar la insustituible importancia previa de la ecdótica y textología a 
la hora de abordar una interpretación. 

Sin embargo, teniendo fe en la capacidad de la inteligencia huma- 
na como pide el autor, los puntos enumerados pueden servir como 
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guías de un itinerario de lectura. Spitzer ha proporcionado con él 
páginas iluminadoras, como ésta, incluida en el librito colectivo 
Introducción a la estilística romance (A. Alonso, comp., 1932: 98- 
104): «Ensayemos, a modo de ilustración, con las Ouinze joyes de 
mariage, esa colección de cuentos del siglo xv que se propone 
demostrar en quince casos ejemplares la maldad de las mujeres y 
la instintiva fidelidad de los hombres. Ya en las primeras frases del 
prólogo se insinúa el tema de la libertad y de la incoerción: incom- 
prensible es que alguien sacrifique la plena libertad de la juventud 
para “precipitarse a ciegas” en la “estrecha cárcel” del matrimo- 
nio. Apenas entrado en ella, ciérrase a sus espaldas la “puerta de 
hierro”, y “aún se la asegura con gruesos barrotes”. Es decir: ima- 
gen de la cárcel. 

» Continuemos: “Muy poco seso había de tener quien se metie- 
ra premeditadamente en una fosa de ancho fondo, pero de boca 
estrecha, y de la cual no pudiese volver a salir”. (Imagen del foso 
estrecho.) 

»Pues eso es lo que les sucede a los casados. Son como el pez 
que, mientras nada de aquí para allá, libre e inquieto, por las aguas 
de un río, descubre una red y se arroja adentro, esperando hallar 
quién sabe qué placeres, al ver otros pececitos que atraídos por el 
cebo han entrado también para no volver a salir. (Imagen de la red.) 

» Cierto doctor responde a un amigo sobre si hizo bien en casar- 
se: “Querido, ¿no has encontrado por casualidad una ventana des- 
de donde puedas tirarte de cabeza a un río bien hondo?” (Imagen 
de la prisión de la que sólo es posible evadirse... ahogándose.) 

»El poeta nos dice, a continuación, que ha contrapuesto los 
quince “gozos” del matrimonio a los quince “gozos de María” por- 
que ha meditado y concluido que los placeres de que disfrutan los 
casados son tormentos, y porque a él, soltero, le ha divertido infi- 
nitamente el observar la multitud de víctimas presas en las redes 
del matrimonio. Cada uno de los quince ejemplos presenta la cár- 
cel del matrimonio en la imagen de la red, del buitrón (nasse) del que 
no se puede salir ya. La primera joye, por ejemplo, describe a la 
mujer coqueta que acaba por reducir a su marido a la mendicidad 
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[...]. El quinto Gozo, que presenta a la mujer infiel, concluye así: 
“En fin, a él ya nada le volverá a ir bien. En la red se quedará; y 
sin embargo continuará tomando por placeres sus tormentos... En 
tan lastimoso estado se halla el pobre, y cada vez andará peor. Bien 
preso está en la red, y acabará sus días míseramente”. 

»¡Cómo debe haberle impresionado al autor el tema de la cár- 
cel, la fosa, la caída, la red del matrimonio, para hacerle hallar tan- 
tas variantes distintas (y eso que he pasado por alto algunas)! ¡Qué 
anhelo de libertad, qué afán de mantenerse alejado de los goces 
aparentes del matrimonio debió de poseerle para que la pérdida de 
esa libertad le evocara toda una serie de imágenes! Pero este sen- 
timiento de cautividad, este genuino sentimiento medieval de escla- 
vitud en las pasiones, de la que sólo es posible sustraerse por el 
amor a Dios, esta cárcel tenebrosa de la vida de los sentidos, que es 
todo bajeza y desconcierto, no sólo han determinado la insisten- 
cia en la elección de las imágenes, sino que constituyen el princi- 
pio arquitectónico de la obra. Cada “gozo”, que es en realidad un 
“tormento”, está cerrado —al principio y al fin— por la alusión a la nas- 
se; quince veces queda desenmascarado el supuesto placer del matri- 
monio, descubriendo lo que en verdad es: suplicio conyugal. Y esto 
con alguna que otra variación de detalle, pero con una oscura ento- 
nación general que es como el martillear insistente de la idea de la 
cárcel del matrimonio, fatal y sin esperanza de evasión. Todas las 
víctimas cojean del mismo pie, y la ironía exaltada del autor, su 
perseverante intención didáctica, son siempre las mismas también 
[sl 

» Ya se habrá advertido cuál es el procedimiento al que ajusto 
mis observaciones: del examen lingúístico de las metáforas con que 
se representan “la sujeción y servidumbres conyugales”, podemos 
tender un puente hacia la técnica de composición de una obra 
medieval (escenas aisladas, dentro de un marco doctrinal y monó- 
tono), hacia su manera de presentar la acción (sucesos no particu- 
lares, de acaecimiento singular, sino verosímiles, lógicamente deter- 
minados; tipificación) y hacia el diseño de los personajes (caracteres 
fijos desde el comienzo, caracteres estáticos, no desarrollados). 
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Todos estos detalles pueden reducirse a un común denominador: 
sentimiento medieval de aire viciado y de cautiverio ante la vida 
terrena. 

» Hemos visto que semejante método de observación se puede 
resumir en este lema: palabra y obra. Las consideraciones hechas a 
propósito de una palabra son susceptibles de extenderse a la obra 
íntegra. Ha de haber entonces, en el escritor, una como armonía 
preestablecida entre la expresión verbal y el todo de la obra, una 
misteriosa correspondencia entre ambos. Nuestro sistema de inves- 
tigación se basa por entero en ese axioma.» 


3.5. La Escuela española 


Dámaso Alonso, discípulo de Ramón Menéndez Pidal, intro- 
duce la estilística en la Escuela Española de Filología, abriendo un 
camino en el que podemos incluir a Amado Alonso y Carlos Bou- 
soño. 

La significación de la estilística de Dámaso Alonso ha sido estu- 
diada con profusión (Báez, 1971; Alvar, 1970; Wahnón, 1988; Por- 
tolés, 1986). Últimamente, también se multiplican las tesis sobre 
la aportación de Carlos Bousoño (Pulido, 1994), aunque la evolu- 
ción de éste a partir de las sucesivas ampliaciones de la Teoría de la 
expresión poética (1952, vers. definitiva, 1970) no se puede enca- 
sillar sin violencia en el marco de la Estilística de los años cincuenta. 

Dámaso Alonso es un poeta y fino crítico intuitivo a la vez que 
nos entrega sus teorizaciones al hilo de una práctica crítica que tie- 
ne que ver más o menos con su teoría. Poesía española. Ensayos 
de métodos y límites estilísticos (1950) es una referencia indispen- 
sable para la teoría literaria del ámbito hispánico en nuestro siglo. 

La doctrina estilística de Dámaso Alonso se puede caracterizar 
diciendo que sigue a Bally en la forma y a Spitzer en el fondo. Se 
trata de una postura ecléctica que acepta las cómodas clasificacio- 
nes estructuralistas, pero cambiándolas de contenido al interpre- 
tarlas en claves incompatibles con su origen. Veamos en primer 
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lugar la relectura que realiza de las célebres dicotomías saussurea- 
nas de lengua/habla, significante/significado, sincronía/diacronía. 

Como buen idealista, Dámaso Alonso se niega a partir de una 
abstracción como la lengua y dice que lo que existe es el habla en 
dos perspectivas: en lo que tiene de común con otras hablas y en lo 
que en ella es peculiar, individual. Lo primero es objeto de la gra- 
mática; lo segundo, de la estilística, que, a su vez, puede ser del 
habla corriente o del habla literaria, pues entre una y otra no hay 
diferencia “sino de matiz y grado”. 

Notemos esta afirmación opuesta a Bally. Aunque se puede hablar 
de una estilística literaria, no se puede estar de acuerdo con que la 
literatura es una potenciación del habla corriente (Coseriu, 1977), 
porque las unidades significan dentro de un sistema y en situación, 
y las mismas palabras, insertas en otro sistema, son otras: “ved mi 
sentido, soy literatura”. Sin embargo, en la medida en que son las 
mismas palabras, sus posibilidades de codificación linguística inte- 
resan también a los estudios literarios. 

La oposición significante/significado también es reinterpretada 
en Poesía española en clave idealista. Significante no es sólo la ima- 
gen acústica, sino también su exteriorización, “todo lo que en el 
habla modifica leve o grandemente nuestro sistema psíquico”. Por 
eso, Dámaso Alonso ve el significante de la obra toda como un 
conjunto de significantes parciales. 

Significado tampoco es igual a concepto, sino que, según Dáma- 
so, implica un complejo entramado de aspectos objetivos y subje- 
tivos que representan la realidad e incluye las características indi- 
vidualizadoras de esa realidad recibidas sensorialmente; la 
adscripción a un género, operada intelectualmente; la actitud del 
hablante ante esa realidad, descargada afectivamente. 

Asombra la próximidad de Dámaso Alonso a las perspectivas 
que abrió después la consideración del lenguaje en cuanto acto. 
Todavía, sin embargo, no era tiempo propicio para dar el salto y se 
queda en la afirmación de que todo signo es, de alguna forma, moti- 
vado, destumbrado por el modo de actuar de la poesía, es un mode- 
lo lingúístico donde las casualidades tienden a quedar eliminadas. 
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Dámaso Alonso ve la obra como una totalidad, un signo total, 
compuesto de un significante total (A) y un significado total (B), 
que contienen respectivamente un complejo de significantes par- 
ciales (a*, a?, a3,..., a”) y un complejo de significados parciales (b*, 
bz, b3,..., b”). Debido al carácter lineal del lenguaje, el signo tiene que 
estar formado por la unión de las sucesivas parejas de a-b y “cuan- 
tas más vinculaciones motivadas existan en ellas, tanto más logra- 
do será el organismo poético”. Nótese que se habla del “organismo” 
y no de la eficacia estética: una construcción muy trabada puede 
resultar estéticamente insoportable. Seguimos estando en un análisis 
retórico-figurativo de la literatura. 

Sincronía/Diacronía. Dámaso considera también que la Estilís- 
tica es una disciplina sincrónica, porque toda obra de arte es “ahis- 
tórica”. En el fondo, como Eliot, defiende que el hecho estético se 
produce una y otra vez, siendo en cierto sentido independiente del 
tiempo. Es una manera de ver las cosas que deja mucho sin explicar. 
Dámaso distingue entre obra poética (“la que salida de una poderosa 
intuición creadora tiene la virtud de excitar en nosotros poderosas 
intuiciones totalizadoras análogas a las que produjo la obra”) y 
obras pseudoartísticas, que podrían ser estudiadas por la historia 
de la cultura literaria. Desatiende así el hecho evidente de que la 
literatura se produce como un continuum en el que es difícil (y, ade- 
más, es movible) determinar la frontera entre la obra de arte y la 
obra pseudoartística. Las convicciones idealistas lo cargan de las- 
tre aquí. 

Con estos supuestos, propone dos vías para el acceso crítico, la de 
la “forma exterior” y la de la “forma interior”. La exterior va des- 
de el significante al significado, justifica la adecuación de signifi- 
cantes en virtud de los significados que se advierten; la interior, a la 
inversa, trata de ver “cómo afectividad, pensamiento y voluntad crea- 
doras se polarizan hacia su moldeamiento, igual que la materia, aún 
amorfa, que busca su molde”. 

La realidad es que ejemplifica con numerosos casos desde la 
“forma exterior” y encuentra dificultades para concretar el acce- 
so de la “forma interior” (siguiendo las sucesivas correcciones de un 
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poema, por ejemplo). En el fondo, es una quimera el intento, pro- 
pio de crítico-poeta, de reproducir el itinerario creador, inefable e 
incontrolable, que se produce en el interior del artista. 

Toda esta cuestión del estilo se integra en un conjunto de intui- 
ciones acerca del proceso de comunicación literaria que contiene 
aciertos sorprendentes. Distingue tres posibilidades de conocimiento 
de la obra poética: el del lector, el del crítico, el del científico. 

La obra es para el lector, es más, no empieza a “ser” sino en el 
momento en que suscita la intuición del lector que responde a la 
intuición del escritor. Ambas movilizan la totalidad psíquica del 
ser humano: memoria (fantasía), entendimiento (intuición intelec- 
tual), voluntad (matización afectiva de la imagen). El lector sueña, 
pero sabe que sueña en esa comunicación que tiene por fin la frui- 
ción y en ella termina. He aquí la percepción del pacto de comu- 
nicación literario que descubre Dámaso Alonso. Otros lo dirán con 
posterioridad de forma más precisa, pero, desde luego, no de for- 
ma más sugestiva. Nada podrá sustituir la lectura de la obra como 
totalidad (que no es igual a la suma de sus partes), iluminada por 
el conocimiento intuitivo de la poesía. 

El crítico es un lector especial. No sólo debe poseer una poderosa 
intensidad de expresión, sino también la capacidad de reaccionar 
ante todas las intuiciones creativas. Su misión es comunicar (y valo- 
rar) compendiosamente imágenes de esas intuiciones recibidas. 

Este crítico-artista previsto por Dámaso Alonso expresa la intui- 
ción estética poéticamente, valora la obra, guía, ejerce una peda- 
gogía literaria: parece estar hablando de sí mismo. 

Le otorga además una misión especialmente comprometida: dis- 
criminar entre obras propiamente literarias y las que no lo son. 
Aquéllas, dice, “nacieron de una intuición, ya poderosa, ya deli- 
cada, pero siempre intensa y son capaces de suscitar en el lector 
otra intuición semejante a la que les dio origen” (1950: 204-205). 
Como en la historia de la cultura literaria conviven con tantas otras 
que forman “vastas necrópolis”, el crítico debe descubrir lo ver- 
daderamente literario, separándolo de toda simulación. Se refiere a 
la misión de mantener en estado de vigilia las obras del legado cul- 
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tural, pues desconfía de la capacidad del crítico, condicionado por 
mil factores, para ejercer la misma función en relación con sus con- 
temporáneos. 

Concebidos como escalones sucesivos en la aproximación a la 
obra literaria, el último es el conocimiento científico del hecho artís- 
tico. Ése es el objetivo de su estilística, que se cumplirá, según hemos 
visto antes, estableciendo “el vínculo exacto, riguroso, cruelmente 
concreto, entre significante y significado” del signo, de la forma 
literaria, de la obra. 

Al llegar aquí todo son problemas. Se ha identificado estilo con 
Obra literaria y se ha definido ésta como signo en cuanto único. 
Pues bien, como individuum est ineffabile (no se puede hacer cien- 
cia de lo individual), hay que reconocer (y Dámaso Alonso reco- 
noce) que se ha marcado como objetivo un imposible. 

Lo más que se puede hacer es sistematizar una red de elemen- 
tos que constituyen el “organismo” de la obra en cuestión. La pre- 
tendida ciencia tiene que quedarse en minuciosa descripción. El 
conocimiento científico de la literatura queda como un horizon- 
te al que cabe aproximarse cada vez más, sabiendo que nunca se 
alcanza. 

Separado en torno al “núcleo” lo que es clasificable, sobre ello 
se ejerce el análisis estilístico, que no será ya únicamente sincróni- 
co. Todo el material con el que se ha fabricado el poema puede ser 
conocido históricamente. El estilo se reviste de otra acepción, “lo 
peculiar, lo diferencial en un habla”, “lo que individualiza a un 
ente literario a una obra, a una época, a una literatura”. Pero, así, 
no traspasa los umbrales del paradigma estilístico de Spitzer. 

Amado Alonso, por su parte, ilustra también la postura ecléc- 
tica entre las dos líneas resumidas. En dos trabajos recogidos en el 
volumen póstumo Materia y forma en poesía (1954), “Carta a 
Alfonso Reyes sobre la Estilística” (pp. 95-106), en la que dialoga 
con el máximo exponente de la Teoría literaria mejicana, y “La 
interpretación estilística de los textos literarios” (pp. 107-132), sis- 
tematización de su propia postura, propone como objetivo “el 
conocimiento íntimo de la obra literaria” (axioma de Vossler-Spit- 
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zer) y señala como medio el estudio de “los valores expresivos de 
la lengua” (axioma de Bally). 

Es un ejemplo más de las posturas antihistoricistas de época. 
Frente a la pregunta sobre cuáles son las fuerzas históricas y socia- 
les que se juntan y armonizan en el autor estudiado, la Estilística 
cuestiona la “armonización”. Estudia “el sistema expresivo de una 
obra o de un autor o de un grupo pariente de autores”, entendiendo 
por sistema expresivo desde la estructura de la obra hasta el poder 
sugestivo de las palabras (p. 110). 

Hay que destacar la postura integradora de Amado Alonso: 
“con los riesgos de todo esquema, podríamos llegar a esta fórmu- 
la: toda creación artística resulta de la conjunción de lo individual 
y libre con lo social y dado; admitiendo ambos polos, la crítica tra- 
dicional se ha especializado en lo social; la estilística, en lo indivi- 
dual” (p. 102). 

La indagación lingúística del rasgo de estilo no es, en modo algu- 
no, aislacionista, y sostendrá que, si una estilística que no se ocu- 
pe del lado idiomático es incompleta; una que quiera definir sus 
fines ocupándose solamente del lado idiomático es inadmisible. 

La sensatez de estas apreciaciones, junto al buen gusto perso- 
nal, han dado lugar a una práctica crítica tan brillante como se 
puede ver tanto en diversos pasajes del mencionado Materia y for- 
ma en poesía como en su monografía Poesía y estilo de Pablo Neru- 
da (1940). 

La escuela española de estilística, continuada hasta nuestros 
días, supone una brillante referencia en el panorama que había de 
alumbrar la teoría y crítica literaria contemporánea. 

Ciertamente, en los casos estudiados, la práctica desborda a la 
teoría, como suele ocurrir siempre que el crítico es un poeta. Aho- 
ra bien, lo que se pierde así en congruencia se gana en brillantez 
del resultado analítico. El caso de Dámaso Alonso es absolutamente 
ejemplar. 

Es cierto que la filiación idealista de la escuela, con la secuela 
del principio del primado de la intuición, la mantiene prisionera 
de la sospecha de arbitrariedad, lo que no deja de tener funda- 
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mento. Claro que, abandonada la quimera de la ciencia de la Lite- 
ratura, la objetividad sí que habrá de ser admitida ahora como una 
cuestión de matiz y grado. 

Miradas las cosas desde hoy, se observan fluctuaciones y vaci- 
laciones que van desde admitir por igual la absoluta originalidad 
de todo acto de habla hasta reconocer un cierto nivel común y espe- 
cífico de “lengua literaria”, desde adoptar la inmanencia aislacio- 
nista hasta indagar la integración de los diversos factores, lingiís- 
ticos y no lingúísticos que confluyen en la obra. 

A pesar de los pesares, el conjunto de crítica estilística que nos 
ha legado la Escuela española es reconocido unánimemente como 
monumental. 


3.6. Otros autores 


La delimitación estilística con claves de los diferentes modelos de 
lingúística, vigente también sin interrupción en la escuela rusa, 
sigue en los años sesenta con la lingiñística estructural y generati- 
va, aunque frecuentemente estos tratamientos suscitan problemas 
que van más allá de las cuestiones de estilo para introducirnos en 
la estructura de la comunicación literaria, lo que se llamará poéti- 
ca lingúística, como veremos en el capítulo siguiente. 

Repasos del estado de la cuestión pueden verse en N. E. Enkvist, 
J. Spencer, M. Gregory (1964), en la recopilación de R. Fowler 
(1966), en B. Gray (1969) o en el simposio editado por Seymour 
Chatman (1971). En este último, como en una nueva recopilación 
de Fowler (1975) y, con más razón, en los recientes repasos de G. 
Molinié (1998) y Paz (1993), se pone de relieve lo que se acaba 
de decir. Bajo la expresión de estilística o estudios de estilo, se 
están realizando ya propuestas que pertenecen a un nuevo para- 
digma, generalmente, al mencionado de la poética lingiística. 

Lubomir Dolezel (1954), en la tradición de la escuela de Pra- 
ga, plantea una descripción de medios y sistemas estilísticos, dis- 
tinguiendo cuatro caracteres diferentes de los elementos textua- 
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les: carácter de estratificación, carácter de distribución, carácter 
de función interna (lingúística) y carácter de función externa 
(semántica). Llama caracteres formales a los de las dos primeras 
series y caracteres funcionales a los de las dos segundas, a las que 
atribuye tres funciones: lingiística interna, estética interna y semán- 
tica externa. 

Estos elementos textuales pueden ser constantes y variables: es 
medio lingúístico el elemento con carácter formal y funcional cons- 
tante; medio lingúístico con función estilística, el que posee carac- 
teres formales de lengua y funcionales de estilo, y medio estilísti- 
co, el que posee caracteres formales y funcionales variables de estilo. 
Como se ve, este planteamiento conduce a la consideración de cada 
discurso estilizado en cuanto concreción de un discurso estilístico 
fundamental. Estamos a un paso de la poética. 

Quizá la aportación estilística más difundida como novedosa 
fue la estructuralista de Michael Riffaterre, que había escrito por 
estos mismos años un conjunto de ensayos que recoge revisados 
en su libro de 1971. Otorga a la estilística como objetivo la deter- 
minación de los rasgos estilísticamente marcados, a diferencia de 
la lingúística que aborda todos los rasgos sin distinción. 

El problema está en cómo determinar objetivamente esos ras- 
gos. Riffaterre piensa que es cosa del descodificador, único que pue- 
de verificar que encuentra un segmento especialmente destacado o 
significativo en el enunciado que recibe. Mas, como se sabe, el 
recurso al receptor está siempre erizado de dificultades, ya que no 
hay dos lecturas idénticas. En consecuencia, se pretende inventa- 
riar los segmentos que llaman la atención (lo que, al parecer, se 
produce de modo más uniforme), prescindiendo de las diversas 
interpretaciones que se les otorgue. El resultado de los informantes, 
rechazadas las reacciones aisladas o aberrantes, es la lectura del 
“archilector” que se tendrá en cuenta para la investigación. 

El rasgo estilístico así determinado no responde a un desvío con 
relación a norma alguna, lo que resulta difícil de concretar, sino 
que se advierte como un contraste en su contexto, o sea, la rotura 
del esquema lingiístico por un elemento imprevisible (p. 57). 
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Pero ocurre que, a veces, en las encuestas resultan rasgos que 
no entrañan esta propiedad. Riffaterre recurre entonces al macro- 
contexto: es posible que no se trate de un contraste en relación con 
los constituyentes inmediatos del decurso, sino con el modelo glo- 
bal del texto, con el código. En último término, excepcionalmente 
se puede acudir a la convergencia o insistencias sobre una misma 
unidad, lo que, sin necesidad de contraste, podría formar unidad 
de estilo. 

Ya se ve que, no sin esfuerzo, se sortean las dificultades que pre- 
senta este método que, sin duda, supone un paso adelante en la 
búsqueda de la objetividad, obtenida a partir de la lengua como 
estructura, Nunca, sin embargo, se podrá garantizar totalmente el 
acierto del “archilector”, ni explicar así la aparición de segmentos 
por sí mismos significativos, que tienen un peculiar relieve en el 
paradigma, aunque no formen contrastes sintagmáticos. 

Parecidas dificultades soporta Jean Cohen (1966, 1979) cuando 
quiere hallar la esencia del lenguaje poético en la descripción del 
desvío sistemático de la norma lingúística, por lo demás, tan pro- 
ductivo en tantos ejemplos. 

Por otra parte, desde la publicación en 1957 de Estructuras sin- 
tácticas, donde N. Chomsky se propone alcanzar que la gramática 
describa adecuadamente (enumere explícitamente) todos y solos 
los enunciados interpretables y correctos de la lengua, se da lugar 
a nuevos estudios estilísticos diseñados con la nueva clave genera- 
tiva. Sin embargo, en la medida que esta gramática se concibe expre- 
samente a partir de Aspectos de la teoría de la sintaxis (1965) como 
explicitación de la competencia del hablante-oyente nativo, surge un 
nuevo problema, porque no parece que pueda hablarse de “com- 
petencia literaria”. ¿Cómo prever las secuencias interpretables y 
aceptables cuando la literatura consiste muchas veces en poner jun- 
tas palabras que nunca antes lo estuvieron (ni nadie pensó antes 
que lo pudieran estar)? 

El famoso ejemplo de Chomsky 


verdes ideas incoloras yacen furiosamente 
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no tiene, literariamente hablando, por qué ser menos aceptable que 
el verso de Goethe 


gris, amigo mío, es toda teoría, 
pero es verde el árbol dorado de la vida 


A pesar de los problemas teóricos, los investigadores del estilo 
han logrado resultados plausibles, estableciendo los criterios de 
desviación, elección o intensificación vistos, según medidas de los 
grados de gramaticalidad que pueden establecerse con la gramáti- 
ca generativa en virtud de la mayor o menor distancia que haya 
entre la frase dada y la transgresión que caracteriza la unidad esti- 
lística de que se trate. 

Sol Saporta (1958) se enfrenta con la posibilidad de describir 
lingiísticamente la desviación de las frases que no son admisi- 
bles en la gramática de la lengua estándar y propone una amplia- 
ción de dicha gramática en el sentido de liberarla de unas reglas 
y añadirle otras normalmente no previstas. Así, por ejemplo, libe- 
rando algunas reglas sobre el orden de las palabras, se podrían 
describir hipérbatos inadmisibles; añadiendo otra sobre la obli- 
gatoriedad de repetir cíclicamente determinados fonemas, se 
podría describir la rima como rasgo necesario de determinadas 
estrofas. 

Richard Ohmann (1964) observa que los segmentos detectados 
como hechos de estilo se fundan en la elección sintáctica en el mar- 
co de la frase. Cada elección correspondería a un modo distinto de 
ordenar la experiencia según un criterio ya visto en la estilística de 
Marouzeau. 

Siendo la gramática generativa inicial una teoría de frases, sería 
particularmente adecuada, según quiere Ohmann, para la descrip- 
ción de las frases desviadas. Sin embargo, la frase es una unidad 
de análisis notoriamente insuficiente, en especial para calibrar el 
estilo literario. 

La ambigiiedad de la poesía, abierta a diferentes interpretacio- 
nes, es afrontada por Ohmann desde el punto de vista del recep- 
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tor, que siempre partirá de la experiencia de la lengua estándar para 
crearse su nueva composición de lugar. 

Más problemático resulta su recurso a las frases nucleares y las 
transformaciones, previstas en la gramática generativa, para expli- 
car las desviaciones. Muy pronto quedó claro que las estructuras 
superficiales resultado de la transformación no son semántica- 
mente equiparables a las estructuras profundas de las que proce- 
den, con lo que la hipótesis de medición por esta vía pierde su fun- 
damento. 

Samuel R. Levin (1962) se plantea directamente la dificultad que 
subyacía en las opciones del desvío o la elección. ¿Cómo ha de hacer- 
se la descripción de los fenómenos de estilo? ¿Con la misma gra- 
mática estándar? ¿Con la gramática estándar parcialmente modifi- 
cada? ¿Con una gramática especial de la poesía? 

El problema de abordar la modificación de la gramática están- 
dar (Levin, 1971) estriba en que habría que construir demasiadas 
reglas ad hoc, reglas que no son tales en cuanto elaboradas para 
una ocasión y acaso para ninguna más nunca. 

Tendría que haber una particular competencia poética por la 
que el lector advirtiese la “unidad”, “novedad”, “condensación” 
y cosas semejantes, además de lo que interpreta por su competen- 
cia lingúística. Así se superaría la dificultad de que el estudio del 
estilo literario sea algo independiente y dependiente, a la vez, de la 
gramática. Se choca de nuevo con el carácter de previsibilidad pro- 
pio de la competencia. ¿Cómo tener prevista la novedad que se ha 
de dar si verdaderamente es novedad? El estilo literario, en sentido 
estricto, se resiste por definición a la descripción generativa gra- 
matical. 

Y no hay que olvidar tampoco algo que recuerda ya S. R. Levin 
en su obra de 1962. La caracterización del estilo literario es fun- 
damentalmente textual, y no de frase. No es posible desconocer 
cuántas veces, por ejemplo, el último verso de un soneto nos hace 
modificar la interpretación que inicialmente habíamos atribuido al 
primero. Al encuentro de esta dificultad acudirá, según veremos, 
la lingúística del texto. 


114 


EL ESTILO. LA ESTILÍSTICA 


James Peter Thorne (1965) propone concebir las frases poéticas 
como un dialecto. Al igual que los dialectos, la lengua poética for- 
maría parte del sistema común y, simultáneamente, en algunos 
aspectos, de un sistema específico dialectal. Esto evitaría la arries- 
gada hipótesis de la gramática de la poesía como gramática apar- 
te de la general, en contradicción con el sentimiento común de que 
los poetas escriben en el mismo idioma que los demás que com- 
parten su lengua. A la vez, explicaría la sensación a veces experi- 
mentada de leer un poema como un texto de una lengua extranjera. 

Sin embargo, algunas formulaciones de Thorne acerca de este 
carácter dialectal parecen estar más cerca de la solución que estri- 
ba en considerar la gramática del poema como otra gramática que 
la que postula la existencia de un código en parte igual y en Parte 
diferente. 

Así las cosas, el nombre de estilística como denominación no 
ha dejado de acompañarnos en las últimas décadas del siglo Xx. 
Como se ha sugerido ya, algunos han defendido que los nuevos 
estudios literarios no dejan de ser un desarrollo de la estilística, 
aunque olvidan éstos que los elementos de un método significan 
en virtud del sistema en que se integran, y no serán los mismos con- 
siderados, por ejemplo, en una Lingúística del texto que en otra de 
la frase. En cuanto a la Estilística lingúística, no puede ser aplica- 
da, sin más, al análisis literario como si la literatura no guardara 
diferencia más “que de matiz y grado”, como quería Dámaso Alon- 
so. Hay que volver a recordar que las unidades de la lengua inte- 
gradas en el sistema de la literatura son ya otras unidades, al formar 
parte de un diverso sistema y situación. 

En suma, en esta descripción ha parecido más adecuado llamar 
estilística sólo a lo que Molinié llama “estilística a secas” (1991). 
Nada obsta, sin embargo, para considerar que son las limitaciones 
de interpretación del fenómeno literario por parte de la estilística de 
los años cincuenta y sesenta las que han conducido a planteamientos 
de semiótica o pragmática literaria. Incluso, en ciertas escuelas, se 
podrían establecer nítidamente los escalones. Pero el hecho es que 
estos nuevos planteamientos no son ya estilística, si por ella enten- 
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demos cualquiera de las escuelas vistas hasta aquí. Nos encontra- 
mos, insisto, ante un nuevo paradigma. 

Nadie negará, empero, la utilidad de seguir realizando análisis 
estilísticos con tal de que se acepten de antemano los límites de su 
alcance y lo provisional de sus conclusiones. 
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4.1. Las nociones de estructura y estructuralismo 


En los años cincuenta y sesenta del siglo xx la noción de estruc- 
tura, de raigambre matemática, a la que hemos hecho indirecta- 
mente referencia a propósito de la lingiística de Saussure y de cier- 
tos métodos de estilística, cobra especial relieve en el panorama de 
las ciencias humanas. 

En cuanto a la teoría de la literatura, cabe decir que ahora bus- 
ca determinar la estructura de la obra literaria, considerada como 
artefacto. 

Fijémonos en la definición del término estructura tal como nos 
la ofrece el Diccionario de la Real Academia Española: 


1. Distribución y orden de las partes de un edificio. 

2. Distribución de las partes del cuerpo u otra cosa. 

3. Fig. Distribución y orden con que está compuesta una obra 
de ingenio como poema, historia, etc. 
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4. Arquitectura. Armadura generalmente de acero u hormigón 
y que, fija en el suelo, sirve de sustentación a un edificio. 


De las diversas acepciones, podemos retener como indispensables 
las notas de distribución y orden. También la de sustentación. La 
estructura sería como el esqueleto sobre el que se edifica un dis- 
curso determinado. 

El estudio estructural de la literatura toma como punto de par- 
tida el estructuralismo lingúístico previamente desarrollado. L. 
Hjelmslev (1943) había definido como lingúística estructural aque- 
lla que considera el lenguaje una entidad autónoma de dependen- 
cias internas, “o sea, una estructura”. 

En el sentido que el estructuralismo confiere al término, lo esen- 
cial es que la estructura puede encontrarse en fenómenos diferentes, 
de modo que los aísla como conjunto y hace aguardar la aparición de 
otros nuevos, susceptibles de integrarse en el mismo conjunto. Las 
estructuras establecen la unidad que existe entre realidades diferen- 
tes; o sea, en cada conjunto organizado y sistematizado existen unos 
elementos que se agrupan de manera que expresan lo que de único 
tiene el conjunto y, a la vez, existen otros que permiten la comparación 
con conjuntos diferentes. Por ejemplo, cada novela es un relato deter- 
minado y, a la vez, comparte la estructura básica de todo relato. 

El estructuralismo es otro intento contemporáneo de conoci- 
miento científico de la cultura cuyo funcionamiento intenta des- 
cribir, calibrando que el grado de incertidumbre que entrañan sus 
predicciones no es superior al que Heisenberg, por ejemplo, atri- 
buye a las leyes de la física moderna. 

En su momento, el estructuralismo prendió en los investigado- 
res como el método que conseguiría ir más allá de las apariencias 
para descubrir las realidades subyacentes, y ha conocido un éxito 
tan formidable que muchos autores llegan a denominar a todas las 
escuelas contemporáneas con relación a él, o sea, como estructu- 
ralistas o postestructuralistas. 

Por estas razones, hay que tener cuidado en no considerarlo un 
cuerpo de doctrina cerrado. Cada “estructuralismo” habrá de ser 
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analizado por separado. Se puede presentar como filosofía o como 
método blando. En general, en los estudios literarios, es un méto- 
do sincrónico que se ofrece como superación de los historicismos y, 
a veces, de la estilística (pero también, como hemos visto, hay esti- 
lística estructural). Tiene normalmente un carácter lingiístico, no 
sólo ni principalmente porque la lingúística estructural se aplique 
al análisis de la lengua con la que se “fabrica” la literatura, sino 
porque adopta, en segundo término, procedimientos previamente 
establecidos en lingúística. 


4.2. Poética estructural 


Las estructuras básicas de la poesía y de las narraciones (el tex- 
to dramático es también, en sentido amplio, narración) se ponen 
de relieve a través de las operaciones de análisis que lleva a cabo 
la poética estructural, que bien se puede llamar poética lingúística 
en cuanto que, como acabo de decir, se configura como estilística 
derivada de la lingúística estructural, o como modelo más general 
pero basado en axiomáticas adoptadas y adaptadas desde la lin- 
gúística. Según los casos, el estudio de la estructura de la obra lite- 
raria se abordará de diferente manera. La cuestión de la estructu- 
ra (objetiva) también depende del punto de vista (subjetivo) desde 
el que se aborda su investigación. 

Según T. Todorov (1968), los objetivos que puede plantearse 
una poética son esencialmente dos: considerar la obra literaria 
como fin último o como manifestación de otra cosa. 

El primer punto de vista buscará la descripción. La obra literaria 
se estudiará como construcción verbal y se buscarán las razones (no 
las causas) que justifican la existencia de tal fenómeno literario. Este 
objetivo se enfrenta con la aporía de que toda obra constituye en sí 
misma su mejor descripción. En efecto, la descripción que se realice 
no es inmanente desde el momento en que la hace un lector, alguien 
que necesariamente mira desde fuera. Es más, al constituir un nuevo 
texto, la crítica suprime aquello de que habla. 
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Pero no hay solución. Si se quiere intentar la descripción, habrá 
que emplearse en la creación de un simulacro de la obra objeto, que 
es, a la vez, un resumen y una explicitación. Así, las descripciones 
hacen la obra más visible a los futuros lectores, pero simultánea- 
mente y de modo inevitable, también la velan. 

La segunda opción trata de pasar desde las manifestaciones par- 
ticulares, que son las obras concretas, a estructuras, propiedades 
o esencias. Comprende dos grandes grupos: a) Estudios psicológi- 
cos, psicoanalíticos, sociológicos, etnológicos; b) Estudios estruc- 
turales propiamente dichos. 


a) Se trata de descifrar, desde el discurso dado, el tipo de discur- 
so que se considera fundamental, obtenido de disciplinas conec- 
tadas con la filosofía o la historia de las ideas. 

Este tipo de poéticas entraña un problema, su despego del 
texto. En realidad, sabemos lo fundamental del resultado 
antes del análisis. La teoría suministra un esquema interpre- 
tativo al que debe responder el enunciado singular y, si no, 
peor para él. Se trata sólo de un peligro, y lo que acabamos 
de decir es una caricatura, pero siempre será bueno tener 
delante este posible riesgo: que en el proceso de explicación 
y comprensión leamos nuestra cabeza a propósito del texto 
y no el texto empleando nuestra cabeza. 

b) Los estudios estructurales examinan las propiedades del dis- 
curso particular literario considerando cada obra concreta 
como manifestación de una estructura más general de la que 
dicha obra es sólo una manifestación entre las posibles. 

La finalidad de esta operación quiere tener un carácter 
científico a imitación, por ejemplo, de la Fonología. Ésta, 
como sabemos, se constituye al prescindir de la descripción 
minuciosa de los sonidos para abstraer un modelo abstrac- 
to o fonema cuya entidad estriba en pertenecer a un sistema 
y no en su percepción fonética individual. Igualmente, la poé- 
tica estructural abstrae los elementos aleatorios presentes en 
la obra literaria y se queda con el esquema fundamental. 
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Así hace, por ejemplo, la hipótesis de la función poética 
de Jakobson. Una ciencia de la literatura con normas expre- 
sas no puede contentarse con hablar de la obra, sino que tie- 
ne que hacer explícito el modelo al que la obra responde. En 
consecuencia trata, sobre todo, del discurso literario en gene- 
ral, y no de las obras literarias en particular. 


Todorov añade que para considerar rigurosa una poética estruc- 
tural debe cumplir los requisitos establecidos por E. Benveniste 
(1966) para la lingúística: tener conciencia de sistema, empujar el 
sistema hasta unidades elementales y elegir explícitamente el pro- 
cedimiento. 

Con estas premisas, ofrece posibles procedimientos para esta- 
blecer los rasgos de los discursos fundamentales (sobre los que se 
montarán los literarios) a partir de las dicotomías elementales enun- 
ciado/enunciación y referencia/literalidad. 

Enunciado/lenunciación. Opone dimensión exclusivamente verbal 
y sintáctica del enunciado frente al proceso en el que intervienen tam- 
bién los elementos no verbales de emisor, receptor y contexto. 


La puerta está a la izquierda 


puede ser un enunciado cristalizado gráficamente o grabación de 
discurso oral. Su sentido originario sólo se llena en el proceso de 
enunciación donde el emisor determina su sentido. 

Referencialliteralidad. Opone la capacidad que tiene el signo de 
evocar algo distinto de sí, frente a la posibilidad que tiene de ser 
percibido por sí mismo. 

A partir de estas dicotomías, Todorov señala tres grandes regis- 
tros de discurso: 


a) Referencial. Comunica, hace presente la realidad extraver- 
bal (Pedro abrió la puerta). 

b) Literal. Señala la propia presencia como discurso figurado 
(Vivo sin vivir en mí) o discurso abstracto (Hay cosas que 
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están mucho tiempo sin decirse, pero cuando se dicen una 
vez no dejan nunca de repetirse). Textualidad y contenido 
semántico reclaman atención primariamente sobre el texto 
y sólo sobre él. 

c) Manifestación del proceso de enunciación. Se concreta en los 
siguientes tipos: 


— Discurso personal en que los conectores (shifters) impli- 
can una doble indicación al referente y al proceso (Esta 
mesa es de madera). En el ejemplo, esta significa “próxi- 
ma al emisor”, mientras que mesa es signo de un referen- 
te preexistente al discurso. 

— Discurso directo. (Ella pensaba: “Soy como aquel ciga- 
rro, una cosa que no ba servido para uno y que ya no pue- 
de servir para otro”.) 

- Discurso indirecto. (Ella pensaba que era también como 
aquel cigarro, una cosa que no había servido para uno y 
que ya no podía servir para otro.) 

-— Discurso indirecto libre. (Ella era también como aquel 
cigarro, una cosa que no había servido para uno y que ya 
no podía servir para otro.) 


Característica de la literatura es la utilización del discurso figu- 
rado y el juego de fusión entre enunciado y enunciación. 

Releamos el fragmento de La Regenta (Clarín, IL, 1885: 6) con 
el que hemos ejemplificado: 


Estaba Ana sola en el comedor. Sobre la mesa quedaban la cafe- 
tera de estaño, la taza y la copa en que había tomado café y anís 
don Víctor, que ya estaba en el Casino jugando al ajedrez. Sobre el 
platillo de la taza yacía medio puro apagado, cuya ceniza formaba 
repugnante amasijo impregnado de café frío derramado. Todo esto 
lo miraba la Regenta con pena, como si fuesen ruinas de un mun- 
do. La insignificancia de aquellos objetos que contemplaba le par- 
tía el alma; se le figuraba que eran símbolos del universo, que era 
así, ceniza, frialdad, un cigarro abandonado a la mitad por el hastío 
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del fumador. Además pensaba en el marido incapaz de fumar un 
puro entero y de querer por entero a una mujer. Ella era también 
como aquel cigarro, una cosa que no había servido para uno y que 
ya no podía servir para otro. 


En el ejemplo que tenemos delante encontramos registros del 
tipo referencial. A él pertenecen claramente las frases que van des- 
de el comienzo hasta “ajedrez”. Todo el cuerpo, sin embargo, está 
formado por frases que también pertenecen al registro figurado 
por el que se obliga al lector a fijar la atención en la textualidad 
misma mediante reiteraciones fónicas (apagado, impregnado, derra- 
mado), repeticiones de términos del campo semántico del desa- 
grado (repugnante, amasijo, ruinas, insignificancia...) o empleo 
del lenguaje figurado propiamente dicho (ruinas del mundo, le 
partía el alma, símbolos del universo). La última frase pertenece 
al estilo indirecto libre, procedimiento que en la narrativa espa- 
ñola se utiliza sistemáticamente por primera vez en La Regenta. 
Este juego de hacer presente el pensamiento del sujeto de la enun- 
ciación en el enunciado vuelve más viva la reflexión que sirve de 
colofón al párrafo. 


4-3. Función poética del lenguaje 


La continuidad entre estilística y poética estructural viene mar- 
cada explícitamente en el que se puede considerar documento fun- 
dacional de esta nueva perspectiva. 

En la primavera de 1958, Roman Jakobson, que habitaba des- 
de hacía tiempo en los Estados Unidos, es invitado a leer la rela- 
ción de clausura de la sección literaria de un simposio sobre el esti- 
lo que se estaba desarrollando en Bloomington (Indiana). En él, el 
antiguo formalista ruso, más dedicado a la sazón a cuestiones de 
gramática, vuelve a las formulaciones que había establecido a prin- 
cipios de siglo y lee su célebre ponencia titulada “Lingúística y poé- 
tica”, que plantea la relación entre ambas disciplinas considerando 
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que la segunda tiene por objeto responder a la pregunta de qué 
hace que un mensaje verbal sea una obra de arte. 

La poética, pues, tiene por objeto establecer la diferencia espe- 
cífica entre arte verbal y otras artes, así como entre arte verbal y 
otros tipos de conductas verbales. Se trata del punto crucial, desde 
el punto de vista teórico, en el campo de los estudios literarios. 

Jakobson concibe esta poética, que evoca en su nombre y conte- 
nido el planteamiento aristotélico, como una disciplina lingiística. No 
es sólo lingiñística, ya que la calificación artística atañe también a 
procedimientos que exceden al arte del lenguaje, pero es también 
lingúística con tal que lo lingúístico no se limite exclusivamente al 
estudio de la frase, unidad insuficiente, por definición, para tratar 
Obras, es decir, textos. 

Así pues, plantea una poética que no tiene función crítica, no 
trata de juzgar el valor de la obra literaria, sino averiguar cómo 
funciona ésta lingiísticamente, teniendo en cuenta que el código 
global de una lengua es una unidad que engloba diversos subcódi- 
gos en relación recíproca, cada uno caracterizado por una función 
diferente. ¿Qué quiere decir esto? 

Ya vimos, a propósito de Trubetzkoy, las funciones del len- 
guaje establecidas por K. Bihler. En ellas, se tienen en cuenta tres 
elementos del proceso de comunicación (emisor, referente, recep- 
tor) para establecer que los mensajes no sólo manifiestan conte- 
nidos referenciales, sino que sirven también para expresar datos 
del emisor y para actuar sobre el receptor. Al servicio de la fina- 
lidad de que venimos hablando, Roman Jakobson amplía en “Lin- 
gúística y poética” este esquema con un fundamento y alcance 
diferentes. 

Por de pronto, acude no sólo a tres, sino a todos los elemen- 
tos indispensables en el proceso de enunciación: destinador (emi- 
sor), mensaje, destinatario (receptor o descifrador), contexto (o 
referente), contacto, canal (de carácter tanto físico como psico- 
lógico) y código. A partir de ellos establece una serie de funcio- 
nes que no hay que entender en el sentido biihleriano de finali- 
dad (para lo que sirve), sino como lo que Jakobson llama 
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imprecisamente orientación, cuyo sentido intentaré precisar más 
adelante. 

El caso es que en todo hecho de comunicación se pueden dis- 
tinguir, en efecto, las instancias señaladas: 


- Emisor o destinador. Origen del proceso, que es el llamado 
autor en la comunicación literaria. Su iniciativa pone en mar- 
cha los mecanismos en que consiste la comunicación humana. 

—- Mensaje. Es el texto, enunciado o discurso que se produce 
como resultado de la codificación del emisor y se entrega al 
receptor para su desciframiento. 

- Destinatario, receptor o descifrador. Término del proceso. 
En la comunicación literaria se trata normalmente de un lec- 
tor, llamado a descifrar o interpretar el mensaje que le ha 
sido entregado. 

- Contexto o referente. La comunicación consiste en decir algo 
de algo presente en el entorno verbal o extraverbal. Ese “algo”, 
ese contexto del que se “habla”, es el referente. 

- Contacto. Es la conexión, entre emisor y receptor, impres- 
cindible para que la comunicación se lleve a buen término. 
Se trata de que un canal físico (la atmósfera que transmite 
las vibraciones sonoras en la conversación, las líneas escri- 
tas en la lectura de un libro) permanezca abierto. También 
se podría hablar de canal psicológico. No hay comunicación 
cuando no oímos porque se nos habla desde muy lejos, cuan- 
do mantenemos un libro cerrado o cuando no prestamos 
atención. 

- Código. La comunicación presupone un código común. Sólo 
si el emisor cifra en un código consabido por el receptor (no 
hablamos ahora de los mensajes herméticos) la comunica- 
ción se produce. En otro caso, obviamente, el mensaje es inin- 
teligible; es lo que ocurre cuando se nos habla en un idioma 
que desconocemos. 


Estos elementos configuran el siguiente esquema: 
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referente 
EMS AA MENSAJE nn - receptor 
contacto 


código 


A cada uno de estos elementos corresponde, según Jakobson, 
una “función” del lenguaje. No se trata, insisto, de vincular fun- 
ción y finalidad, formando una lista abierta: función fática o uso del 
lenguaje para mantenernos próximos de otros; función lúdica, uso 
del lenguaje como simple juego, etc. Lo que Jakobson intenta es 
señalar la huella que cada uno de estos elementos deja en el resul- 
tado o mensaje, lo que determina su mayor o menor grado de 
“orientación” a uno u otro y configura una lista cerrada de seis 
funciones. 


— Función referencial o denotativa. Es la función básica, asen- 
tada en la doble articulación del lenguaje. Mediante la ade- 
cuada combinación de fonemas según el código, el emisor 
vincula un significante a la referencia, que se manifiesta en 
el mensaje como significado. A esto se le llama normalmen- 
te comunicar. En consecuencia, esta orientación del mensa- 
je al contexto se configura como la función básica y casi 
imprescindible. 

— Función expresiva o emotiva. Responde a la orientación del 
mensaje hacia el emisor y se manifiesta de modo especial- 
mente intenso en la interjección. 
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— Función conativa u orientación del mensaje hacia el recep- 
tor. Tiene su manifestación gramatical genuina en el impe- 
rativo cuya existencia misma está en función del receptor. La 
secuencia Bebed no es susceptible de respuesta en clave veri- 
tativa (¿verdad o mentira?), sino de actuación de los inter- 
locutores (¿beberán o no beberán»). 

— Función fática u orientación del mensaje hacia el canal o con- 
tacto. Se manifiesta particularmente con ocasión de las comu- 
nicaciones a distancia. En una conversación telefónica es posi- 
ble concluir tras varios sí..., sí..., sí...: pues no. Obviamente, 
en este caso, el mensaje afirmativo no tenía sentido referen- 
cial, sino que era simple manifestación que confirmaba el 
funcionamiento del canal. 

- Función metalingúística u orientación del mensaje hacia el 
código. Los filósofos del lenguaje han distinguido con preci- 
sión entre designación y mención. Entre el libro es blanco y 
“blanco” es un adjetivo existe una notoria diferencia fun- 
cional. En el segundo caso, el mensaje evidencia el funcio- 
namiento del código. 

— Función poética. A semejanza de los casos anteriores, Jakob- 
son plantea la posibilidad de que el mensaje se oriente sobre sí 
mismo. Esa orientación especial es la que, a su juicio, sale al 
encuentro de la pregunta con que vimos comenzaba la confe- 
rencia: “¿qué hace que un mensaje verbal sea una obra de arte?”. 


Así, los elementos del proceso de comunicación fundan un cua- 
dro cerrado de funciones, una de las cuales (la llamada “poética”) 
parece poder explicar las especiales características de determina- 
dos textos. Veamos en página siguiente cómo queda el cuadro. 

Podemos prescindir de la extensa polémica que se desarrolló 
acerca de este esquema, a propósito de la diferencia cualitativa que 
existe entre la función referencial, función constitutiva, y las otras 
“funciones” del lenguaje, y de las fluctuaciones en la definición de 
cada una que se observa a lo largo y lo ancho de la extensa obra 
de Jakobson, e incluso en el desarrollo de la propia conferencia. 
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No tiene sentido buscar las posibles interpretaciones que inva- 
liden la hipótesis en vez de reconstruirla de modo que resulte pro- 
ductiva. Hay que tener en cuenta la noción de dominante que había 
utilizado Jakobson desde el principio de su carrera. Las funciones 
raramente se presentan aisladamente, sino junto con la función 
referencial y otras, siendo precisamente la función referencial la 
habitualmente “dominante” y las otras, marginales. La cuestión 
que se plantea es si el texto literario puede definirse como aquel en que 
la función poética es dominante. Al respecto, habrá que revisar 
más detenidamente en qué consiste la función poética y qué capa- 
cidad explicativa encierra. 


Función referencial 


Mensaje 


Receptor 


Función expresiva Función poética Función conativa 


_ 


Contacto 


Función fática 


Código 
Función metalingúística 


Jakobson ve como resultado de la función poética los parale- 
lismos y repeticiones de todo tipo tan frecuentes en la poesía, de 
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las que la rima es ejemplo claro y trivial. En efecto, este modo de 
proceder lingúístico otorga un especial espesor al texto que se hace 
visible en cuanto texto mismo. No se trata del mensaje que remite 
al referente y desaparece, sino de uno que recaba la atención sobre 
sí mismo, que se hace opaco. 

Jakobson recuerda que todo hablante realiza una doble opera- 
ción al emitir un mensaje: selecciona una serie de términos entre 
todos los teóricamente posibles que hay en su sistema y los com- 
bina de una determinada manera. En la frase el niño duerme encon- 
tramos la selección de dos términos concretos, pero podríamos 
haber escogido cualesquiera otros dentro de sus respectivas series: 


niño duerme 
bebé descansa 
pequeño reposa 
muchachito sestea 


Son secuencias normales. Pues bien, hay otro modo de confi- 
gurar el mensaje, el propio de la llamada función poética, que “pro- 
yecta el principio de equivalencia del eje de selección al eje de com- 
binación, o sea, promueve la equivalencia a recurso constitutivo 
de la secuencia” (1958: 138). Es decir, se añade una regla adicional 
a la constitución de la cadena sintagmática, la de que las unidades 
que la integran han de estar relacionadas previamente en el para- 
digma. 


En las casitas de vino CASA hay muchas cosas para su casa 
es un mensaje claramente bajo el dominio de la función poética. La 
secuencia se ha formado con una regla que ha obligado a elegir tér- 
minos fonéticamente emparentados (idéntico fenómeno sería si la 
relación hubiera sido semántica en vez de fonética). Compárese con 
En los estuches de vino CASA hay muchos objetos para su hogar 


sin duda más espontáneo, si se prescinde de dicha regla. 
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Jakobson sale al paso de una posible objeción. ¿Metalenguaje 
y función poética no es lo mismo? ¿No hace el metalenguaje tam- 
bién un uso secuencial de unidades equivalentes, combinando expre- 
siones sinónimas en una frase ecuacional? Por ejemplo: 


La yegua es la hembra del caballo 


Ciertamente, no. Entre función poética y metalenguaje existe 
oposición diametral. En el segundo, la secuencia se usa para cons- 
truir una ecuación, mientras que en el primero es la ecuación la 
que permite construir la secuencia. 

Aparte de esto, el ejemplo escogido, un viejo anuncio publici- 
tario, ilustra ya una advertencia de Jakobson: la llamada función 
poética no se da sólo en la poesía, ni la poesía se puede reducir a tex- 
tos bajo dominancia de la función poética. Es más, en una cierta 
medida, esta función de estructuración del discurso está presente 
en todo acto de lenguaje. 

Así, la Poética, definida como la disciplina lingúística que trata 
de la función poética en relación con las otras funciones del len- 
guaje, no da respuesta suficiente a la pregunta inicialmente plantea- 
da por falta de distintividad y de exhaustividad. Falta de distintivi- 
dad: no todos los textos bajo dominio de la función poética son 
poéticos, ni en el sentido amplio (obra de arte, literarios en gene- 
ral) ni siquiera en el restrictivo (literarios en verso). Falta de exhaus- 
tividad: no todos los textos literarios caen bajo el dominio de la 
función poética. Como se ha reiterado, algunos escritos (sobre todo, 
en prosa) adquieren históricamente esa calificación sin necesidad 
de que se advierta en ellos una especial elaboración del lenguaje. 
No obstante, si esta falta de exhaustividad dejara fuera sólo unas 
pocas excepciones, se habrían obtenido las marcas distintivas de un 
conjunto dentro del cual la Literatura sería un subconjunto por pre- 
cisar. No sería poco hallazgo. 

Ante estas dificultades, E. Lázaro Carreter (1976) se plantea 
seguir un camino en parte distinto. Observa en el idioma una serie 
de mensajes que no responden a la regla general de la gramática 
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como un conjunto finito de unidades y un conjunto finito de reglas 
que dan lugar a infinitos posibles enunciados distintos. Por el con- 
trario, hay enunciados como el aforismo, la inscripción funeraria, 
la fórmula de saludo o la tarjeta de visita que se caracterizan por 
reproducirse siempre en sus propios términos. 

Por otra parte, el acto ordinario de lenguaje es abierto, se ter- 
mina cuando finaliza el intercambio comunicativo, pero no tiene 
un fin previsto. También esto es lo contrario de lo que ocurre con el 
tipo de mensajes evocados: no sólo se reproducen en sus propios 
términos, sino que tienen un cierre previsto. 

Pues bien, la hipótesis es ésta: ¿no podría considerarse la lite- 
ratura como un subconjunto de los mensajes literales? ¿No sería 
la dominancia de la función poética un modo de elaborar textos 
que se reproducen en sus propios términos? En una poesía, un cam- 
bio de orden alteraría el ritmo de ideas y acústico, destruiría la 
rima... Sería imposible, en suma, porque daría lugar a otra cosa 
distinta de la que se quiso decir la primera vez. 

Por otra parte, el cierre previsto es característica conocida de 
los mensajes literarios. Muy evidente en algunos (“catorce versos 
dicen que es soneto”) y menos en otros. Incluso la prosa está some- 
tida a unas ciertas constricciones de cierre: capítulos de las nove- 
las, escenas y actos de los textos dramáticos... 

Desde este punto de vista, la literatura tendría un cierre más fle- 
xible que el de un modismo, pero pertenecería al mismo tipo de 
textos, orales (folclore) o escritos, que Lázaro denomina mensaje 
literal. 

A partir de esta hipótesis se encuentra también una plausible 
explicación para la abundancia de figuras semánticas en la que 
muchos han visto una característica de la literatura. Las figuras no 
son adornos superpuestos (flores rhetoricales), sino el resultado de 
tener que introducir toda la carga del significado dentro de un deter- 
minado espacio, lo que da lugar a ese sacar jugo al lenguaje que es 
en lo que consiste la connotación. 

A la pregunta ¿qué hace que un texto sea una obra literaria?, 
responderíamos ahora: su carácter de mensaje literal, entendido 
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como aquel que se reproduce siempre en sus mismos términos y 
tiene un cierre previsto. 

Ciertamente, como en el caso de la función poética, el eslogan 
publicitario entra dentro de esta categoría de mensaje literal y no es, 
por ello, texto literario. Cabe pensar, sin embargo, esta caracterís- 
tica como fuertemente distintiva de un conjunto específico. Una 
vez delimitado éste, será fácil discernir a primera vista, aunque no 
formalmente, un eslogan de un verso. 

Pero tampoco la hipótesis del mensaje literal vence todas las 
dificultades. En muchos casos de la literatura en prosa, los cierres 
son tan flexibles y la interpretación de lo que quiere decir a este 
propósito “reproducirse en los propios términos” tendría que ser tan 
amplia que la condición de “mensaje literal” se reduce a una carac- 
terización iluminadora, pero de escasa potencia explicativa. Casi 
se podría decir que indica la inclusión de los textos dentro de sus res- 
pectivos géneros, lo que, como veremos más adelante, no deja de 
resultar una advertencia llena de sentido. 

En fin, la función poética no es “poética” o, por lo menos, no 
sólo poética y, por consiguiente, no es distintiva. No obstante, pone 
de relive la habitual importancia de la dimensión formal en los tex- 
tos poéticos, lo que señala una importante caracterización sinto- 
mática. 

La hipótesis del mensaje literal, por su parte, ilumina principios 
rectores de la elaboración de los textos poéticos, pero tampoco 
goza de las propiedades de la distintividad y la exhaustividad y, 
además, resulta demasiado general como caracterizadora de los 
textos literarios en prosa. 


4.4. Estructura de la poesía 
La caracterización con estos procedimientos de la poesía en el 
sentido restringido de discurso rítmico ofrece sin duda más posi- 


bilidades. En concreto, S. R. Levin (1962) describe un mecanismo 
lingúístico de la estructura poética que resulta altamente plausible. 
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Se parte de la constatación de un hecho. La traducción de los 
textos literarios en prosa resulta más fácil que la de los textos poé- 
ticos (Torre, 1994). Estos segundos son en rigor intraducibles, por- 
que, como hemos visto, los paralelismos y reiteraciones de todo 
tipo crean una red, fundamental en la interpretación del texto, que 
se deshace en toda traducción solamente atenta al significado lite- 
ral. Precisamente lo que Levin pretende averiguar es el mecanismo 
que teje dicha red. 

Recordemos que a partir de las reglas gramaticales ordinarias, 
la poesía aparece como producto de una gramática que, por una 
parte, concede libertades no previstas en el código estándar y, por 
otra, añade restricciones igualmente imprevistas. En todo caso, 
estas “reglas” nuevas no afectan únicamente a la frase, sino que, 
en ciertos casos, como las reiteraciones, son de carácter evidente- 
mente textual. 

Para diseñar esta lingúística textual, Levin describe dos tipos de 
paradigmas sobre los que se opera. Para configurar el paradigma l, 
se consideran formas pertenecientes a la misma clase aquellas que 
pueden ocupar idéntica posición en relación con otras. 

En el paradigma Il, se consideran formas equivalentes las que 
coinciden en el segmento de “pensamiento amorfo” exterior a 
la lengua, pero parcelado por ella (semánticamente equivalen- 
tes) y las que coinciden en el segmento del continuum fónico 
igualmente parcelado en la lengua en cuestión (fonéticamente 
equivalentes). 

En resumen, las formas pueden ser equivalentes de dos modos: con 
respecto a un entorno lingúístico (equivalencia “posicional”) o 
con respecto a un factor extralingúístico (equivalencia “natural”). 

Teniendo todo esto en cuenta, la apreciación jakobsoniana de 
que la función poética proyecta el principio de equivalencia de la 
selección a la combinación se precisa con un mecanismo que Levin 
llama coupling (apareamiento, emparejamiento) y que considera 
estructura fundamental de la poesía. 

Se produce emparejamiento siempre que se colocan elementos 
equivalentes en posiciones equivalentes comparables o paralelas. 
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Son posiciones equivalentes comparables las que se encuentran den- 
tro de una oración y paralelas las que lo hacen en distintas oraciones. 

La equivalencia puede ser, como hemos visto, de sonido, de sen- 
tido o de las dos cosas a la vez. 

La posición equivalente se da por razón de la sintaxis o por la 
métrica o por ambas razones a la vez. 

Emparejamiento es, pues, toda colocación de formas lingúísticas 
equivalentes por su sonido o por su significado o por ambas razo- 
nes a la vez, en posiciones equivalentes por ser comparables o para- 
lelas en la matriz sintáctica, en la matriz rítmica o en ambas a la 
vez. Existen cuatro tipos: 


1. Formas fonéticamente equivalentes en posiciones equivalen- 
tes comparables. 

2. Formas semánticamente equivalentes en posiciones equiva- 
lentes comparables. 

3. Formas fonéticamente equivalentes en posiciones equivalen- 
tes paralelas. 

4. Formas semánticamente equivalentes en posiciones equiva- 
lentes paralelas. 


Veamos su funcionamiento en un soneto de Góngora: 
A DON SANCHO DÁVILA, OBISPO DE JAÉN 


Sacro pastor de pueblos, que en florida 

edad, pastor, gobiernas tu ganado, 

más con el silbo que con el cayado, 

y más que con el silbo, con la vida. 
Canten otros tu casa esclarecida, 

mas tu Palacio, con razón sagrado, 

cante Apolo de rayos coronado, 

no humilde Musa de laurel ceñida. 
Tienda es gloriosa, donde en lechos de oro 

victoriosos duermen los soldados, 

que ya despertarán a triunfo y palmas; 
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milagroso sepulcro, mudo coro 
de muertos vivos, de ángeles callados, 
cielo de cuerpos, vestijario de almas. 


Entre todas las recurrencias que, abundantísimas, se hacen pre- 
sentes en este texto poético, se pueden detectar numerosos empa- 
rejamientos, como los siguientes: 


a) 


Con el silbo más que con el cayado. Indica metafóricamente 
dos procedimientos de conducir la grey, atrayéndola con la 
persuasión (el silbo amoroso) o a palos (el cayado). Silbo y 
cayado son formas semánticamente equivalentes en posicio- 
nes equivalentes comparables (2). 


b) Con el silbo más que con la vida. El ejemplo de vida es aquí 


c) 


otro modo conducir la grey, razón por la cual vida y silbo se 
convierten en formas semánticamente equivalentes. Están en 
posiciones comparables (2). 

Paralelismo múltiple entre los versos 3 y 4 a tenor de lo dicho, 
tanto fonético: con... más que conlcon... más que con, como, 
sobre todo, semántico: con el silbo más que con el cayado/con 
la vida más que con el silbo (3-4). 


d) Canten... cante. Evidente paralelismo del mismo tipo al repe- 


Y 


g) 


tirse la misma palabra con tan sólo una ligera variación fle- 
xiva (3-4). 

Tu casa... tu palacio. Paralelismo de equivalencia semántica 
con dos sinónimos como objetos directos de oraciones suce- 
sivas (4). 

Apolo... humilde musa. Dentro de la alegoría mitológica, la 
evocación de los dos posibles autores de una canción entra- 
ñan evidente equivalencia semántica (4). 

Coronado de rayos... ceñida de laurel. Las figuras mitológi- 
cas se refieren a dos coronas: la que adorna la cabeza de Apo- 
lo y la tejida de laurel en la cabeza de la musa. Las dos cons- 
trucciones sintácticas paralelas repiten semejante contenido 
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semántico tanto en su conjunto como término a término 
(coronado/ceñida-rayos/laurel) (4). 

Triunfo y palmas. La segunda palabra expresa idéntico signi- 
ficado que la primera por metonimia. Las palmas son los sím- 
bolos con los que se reconoce el triunfo. Estamos ante una 
equivalencia semántica en situación comparable (2). 
Muertos vivos... ángeles callados. Las expresiones son semán- 
ticamente equivalentes en posiciones comparables. El oxí- 
moron muertos vivos ofrece la visión de los sepulcros desde 
este mundo: lo que encierran son muertos, que están vivos 
en Dios. La perspectiva del mismo objeto desde el otro mun- 
do los ve como seres espirituales que alaban a Dios (“ánge- 
les”), pero sus alabanzas no resuenan en los sepulcros 
(“mudos”). También aquí el emparejamiento se produce tan- 
to en el conjunto paradójico de expresión a expresión como 
término a término (muertos/ángeles-vivos/callados) (2). 
Cielo de cuerpos, vestiúario de almas. Se insiste en la parado- 
ja. Los sepulcros son el lugar donde reposan los cuerpos, lue- 
go, desde esta perspectiva, es su “cielo”. Igualmente, en la resu- 
rrección, los cuerpos han de revestir las almas: desde esta 
perspectiva los sepulcros son “vestuarios”. Por lo demás, se 
insiste en la misma ordenación del emparejamiento (cielo/ves- 
tuario-cuerpos/almas). Se trata de equivalencias semánticas en 
el sentido amplio que venimos viendo: “cuerpos” y “almas” 
son “equivalentes” en cuanto partes esenciales del ser humano. 


Todavía cabría considerar, entre otras, las reiteradas preposi- 


ciones de como emparejamientos del tipo (1) y las rimas como del 
tipo (3) asentadas en la matriz rítmica. 


Ciertamente, metáforas, imágenes, paradojas, son figuras que 


quedan por tratar en este análisis. No cabe duda, sin embargo, de 
la omnipresencia del mecanismo descrito. 


Quizás vemos ahora más patentes sus virtualidades y limitaciones. 


En cuanto a la poesía, cabe poca duda de que se trata de un proce- 
dimiento constructivo frecuentísimo. Para la prosa, sólo cabe pen- 
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sar en aplicaciones analógicas muy poco rigurosas. Es, pues, una 
estructura de la poesía, en cuanto discurso rítmico, que se pone al 
servicio de un tipo de obra de arte literaria. En este sentido restric- 
tivo, se puede retener como hallazgo definitivo. 

De la totalidad de posibles paradigmas que pueden ocupar posi- 
ciones correspondientes dentro del sintagma, sólo se utiliza un sub- 
grupo extremadamente estricto, el de aquellas formas que son natu- 
ral y posicionalmente equivalentes. Como se ve, el emparejamiento 
es una fórmula que dota de cerrada unidad al poema. En efecto, 
lo principal del mecanismo es que une in praesentia términos que, 
de otro modo, están unidos in absentia. En este sentido, se puede 
definir el poema como un mensaje que utiliza un código muy res- 
tringido. Por ejemplo, en torno al término enseñanza: 


enseñanza 
enseñar aprendizaje balanza 
enseñante educación crianza 


Con estas restricciones, el término enseñanza se relacionaría, 
según lo visto, con la columna 3 (balanza, crianza), que presenta 
equivalencias de tipo fónico, con la 2 (aprendizaje, educación), que 
guarda relaciones de significado, y con la 1 (enseñar, enseñante), 
cuyas semejanzas son tanto fonéticas como semánticas. 

En fin, tenemos un rasgo objetivo de la mayoría de los textos 
artísticos en verso, aunque, desde luego, no alcance tampoco (ni 
siquiera, en este caso) la imposible exhaustividad y distintividad 
de la que venimos hablando. 


4.5. Estructura del relato 


El conjunto más extenso de los textos calificados de literarios 
es el de las narraciones o relatos, sin duda numéricamente supe- 
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rior al de la poesía. Mientras que la poesía se caracteriza por poner 
delante el propio discurso (es lo que hemos llamado literariedad ), 
la narración se caracteriza, sobre todo, por contar una historia 
(Tomachevski, 1928). En consecuencia, la respuesta a la pregunta 
de cómo están elaboradas estas otras obras literarias que no son 
poesía habrá de buscarse evidentemente por un camino distinto al 
que hemos visto. 

La cuestión inicial estriba en ver cómo se configura en estructu- 
ra de discurso la historia real o supuesta que presenta. Los principa- 
les intentos contemporáneos parten de la obra del folclorista ruso V. 
Propp titulada Morfología del cuento (1928). En ella analiza una 
serie de relatos pertenecientes al género de los “cuentos maravillo- 
sos” y describe la estructura idéntica que subyace a la variedad en 
superficie de cada uno. Veamos un ejemplo de cuatro variaciones en 
superficie de una estructura idéntica: 


1. El rey da un águila a un valiente. El águila se lo lleva a otro 
reino. 

2. Su abuelo le da un caballo a Jutchenco. El caballo lleva a Jut- 
chenco a otro reino. 

3. Un mago da una barca a Iván. La barca se lleva a Iván a otro 
reino. 

4. La reina da un anillo a Iván. Dos fuertes mozos surgidos del 
anillo llevan a Iván a otro reino. 


Es fácil admitir que en estos cuatro casos cambian personajes y 
atributos, pero no las funciones de los personajes. Existe una rique- 
za indefinidamente abierta de personajes y una clara limitación de 
funciones. A partir de ellas se establecerá la estructura del cuento. 

Así, se entiende por función “la acción de un personaje defini- 
do desde el punto de vista de la intriga” (Propp, 1928: 33). Se desig- 
nará habitualmente por medio de un sustantivo que exprese la 
acción (prohibición, interrogación, huida, etc.). Hay que tener en 
cuenta que el significado de la función se determina en el desarro- 
llo de la intriga misma: por ejemplo, “si la realización de una tarea 
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lleva como consecuencia la recepción de un objeto mágico, se tra- 
ta de una prueba a la que el protagonista es sometido por el donan- 
te (D). Si, en cambio, se sigue la recepción de la prometida y el 
matrimonio se trata de la función tarea difícil (M)” (p. 76). 

Es clásica ya la lista de funciones que Propp establece para el 
corpus del “cuentos maravillosos” que forman los que van del 50 
al 151 en la colección del ruso Afanassiev: 


I. Alejamiento (B). 
IL. Prohibición (y). 
III. Transgresión (0). 
IV. Interrogatorio (e). 
V. Información (€). 
VI. Engaño (n). 
VIL. Complicidad (8). 
VII. Fechoría (A) o carencia (a). 
IX. Mediación (B). 
X. Principio de acción contraria (C). 
XL Partida (%). 
XIL Primera función del donante (D). 
XIII. Reacción del héroe (E). 
XIV. Recepción del objeto mágico (F). 
XV. Desplazamiento (G). 
XVI. Combate (H). 
XVII. Marca (1. 
XVII. Victoria (J). 
XIX. Reparación (K). 
XX. Vuelta (J). 
XXI. Persecución (Pr.). 
XXI. Socorro (Rs.). 
XXIII. Llegada de incógnito (O). 
XXIV. Pretensiones engañosas (1). 
XXV. Tarea difícil (M). 
XXVI. Tarea cumplida (N). 
XXVII. Reconocimiento (Q). 
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XXVITMT. Descubrimiento (Ex). 
XXIX. Transfiguración (T). 
XXX. Castigo (U). 
XXXI. Matrimonio (W). 


Con este elenco, confecciona Propp una definición objetiva del 
“Cuento maravilloso”: todo desarrollo de una historia que, a par- 
tir de una fechoría o una carencia y pasando por funciones de la 1 
a la XXX, llega a la función XXXL 

No es mala base de discusión para el género concreto que le sir- 
ve de referencia. No podemos perder de vista, sin embargo, su ina- 
decuación para la inmensa mayoría de corpus de distintos géneros 
narrativos que pudiéramos abordar. La abstracción realizada salta 
efectivamente por encima de la proteica multiplicidad de persona- 
jes y situaciones, pero no es lo suficientemente abstracta para resul- 
tar mínimamente adecuada a discursos como el de la novela o del 
texto dramático (Souriau, 1950). Será tarea de sus continuadores. 

En efecto, tras las huellas de Propp siguieron los trabajos del 
antropólogo C. Lévi-Strauss (1958) y los filólogos R. Barthes, C. 
Brémond, T. Todorov y A. J. Greimas, por mencionar algunos. 

R. Barthes (1966a) parte de una definición reformulada de fun- 
ción, que en cualquier relato es “todo elemento que se presente 
como término de una correlación en un mismo nivel o en niveles 
superiores de integración”. Así, obtiene unas unidades estructura- 
les al modo de las unidades lingúísticas, pero que no se identifican 
con ellas (de hecho, pueden ser superiores, iguales o inferiores a la 
frase). 

Los elementos funcionales que correlacionan en un mismo nivel 
reciben propiamente el nombre de funciones, mientras que los que 
se integran en niveles superiores son llamados índices. 

Las funciones son las unidades propias del carácter metonímico 
del relato, lo que quiere decir que se refieren directamente a las 
acciones reales o supuestas que le sirven de contexto, ya que la 
metonimia (y la sinécdoque) es la figura que establece relaciones 
contextuales. 
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Las funciones pueden ser nucleares o catálisis (funciones acce- 
sorias). Son funciones nucleares aquellas acciones que abren, man- 
tienen o cierran una alternativa consecuente para la continuidad 
de la historia. Son catálisis aquellas funciones subsidiarias que se 
aglomeran alrededor de una función nuclear sin modificar su natu- 
raleza alternativa. 

Por ejemplo: 


El teléfono sonó, Bond miró a todas partes, se dirigió a la mesa, 
levantó el receptor, dejó el cigarrillo, dio un sorbo a su whisky on 
the rocks, descolgó el auricular. 


Como las señaladas en cursiva, son funciones nucleares aque- 
llas que inician, mantienen o cierran el progreso de una historia en 
cuanto historia. Si Bond no hubiera descolgado, la historia segui- 
ría de forma distinta, mientras que si no hubiera dejado el cigarri- 
llo, todo seguiría igual. 

Desde el punto de vista artístico, las catálisis pueden tener tan- 
ta o más importancia que las funciones nucleares; desde el punto 
de vista de la estructura, las primeras son los nudos y las segun- 
das, relleno. 

Los índices son elementos que se integran en unidades superio- 
res y, por su naturaleza vertical, tienen carácter semántico. Res- 
ponden a la dimensión metafórica, o sea, se refieren a las relacio- 
nes entre significados. Configuran el clima, ambiente, trasfondo 
ideológico, etc., de cualquier relato, pero resultan ajenos al pro- 
greso de la historia. 

Como hemos visto a propósito de las catálisis, tampoco estas 
unidades son estrictamente indispensables en la perspectiva del 
entramado de nudos, pero resultan fuertemente caracterizadores de 
los relatos concretos, hasta el punto de que podemos llamar rela- 
tos metafóricos a los que presentan predominio de índices. En con- 
secuencia, aunque los relatos sean metonímicos en general según 
se ha dicho, se puede hablar también de relatos metonímicos para 
caracterizar a aquellos en los que predominan de manera absolu- 
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ta las funciones sobre los índices. Además, siendo la condición 
metafórica la más propia del discurso de la poesía, los relatos 
metafóricos proporcionan un nexo entre literatura poética y lite- 
ratura narrativa. 

Índices y funciones corresponden respectivamente a la funcio- 
nalidad del ser y a la funcionalidad del obrar. Un relato en el que 
predominan los índices puede ser la definición de la novela psico- 
lógica; el predominio de las funciones, en cambio, puede servir de 
caracterización de los cuentos populares. 

Los índices se clasifican, a su vez, en índices propiamente dichos 
e informaciones. Los primeros remiten a un carácter, un ambiente, 
una “atmósfera”. Los segundos sitúan en el espacio y el tiempo. 

La frontera entre índices y catálisis son, a veces, borrosas: 


Bond dio un sorbo a su whisky on the rocks 
lo mismo puede ser catálisis, que muestra una de las acciones vero- 
símiles en torno a la función nuclear espera, que índice de que el 
protagonista está caracterizado a la americana. 
Reducida a esquema, la descripción estructural propuesta en el 
trabajo de R. Barthes que he resumido se establece a partir de los 
elementos siguientes: 


— Funciones: 


e Nucleares. 
e Catálisis. 


— Índices: 


e Propiamente dichos. 
e Informaciones. 


El análisis de un fragmento de El Conde Lucanor (Ejemplo XIX) 
de Don Juan Manuel nos puede valer para ejemplificar. 
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1. Los cuervos y los búhos tenían entre sí gran contienda, pero 
los cuervos estaban en mayor necesidad. Y los búhos, por- 
que es su costumbre andar de noche, y de día estar escondi- 
dos en cuevas muy malas de hallar, venían de noche a los 
árboles donde los cuervos se albergaban y mataban muchos 
de ellos, y hacíanles mucho mal. Y sufriendo los cuervos tan- 
to daño, un cuervo que había entre ellos muy sabio, que se 
dolía mucho del mal que había recibido de los búhos, sus 
enemigos, habló con los cuervos, sus parientes, y buscó una 
manera para poderse vengar. 

2. Y la manera fue ésta: que los cuervos le arrancaron todo, 
salvo un poco de las alas, con que volaba muy mal y muy 
poco. Y después que estuvo así maltrecho, fuese para los 
búhos y contóles el mal y el daño que los cuervos le hicie- 
ran, señaladamente porque les decía que no quisiesen luchar 
contra ellos; mas, pues tan mal lo habían hecho contra él, 
que si ellos quisiesen, que él les mostraría muchas maneras 
cómo se podrían vengar de los cuervos y hacerles mucho 
daño. 

3. Cuando los búhos oyeron esto, plúgoles mucho. Y pensaron 
que por este cuervo que estaba con ellos que estaba todo su 
asunto enderezado, y comenzaron a hacer mucho bien al 
cuervo y confiar en él todas sus haciendas y secretos. 

4. Entre los otros búhos, había allí uno que era muy viejo y que 
había pasado por muchas cosas, y después que vio este hecho 
del cuervo, entendió el engaño con que el cuervo andaba, y 
fuese para el mayoral de los búhos y díjole que estuviese segu- 
ro que aquel cuervo no viniera a ellos sino por su daño y por 
saber sus intereses, y que lo echasen de su compaña. Mas este 
búho no fue creído de los otros búhos; y después que vio que 
no le querían creer, partióse de ellos y fue a buscar tierra don- 
de los cuervos no lo pudiesen hallar. 

5. Y los otros búhos pensaron bien del cuervo. Y después que las 
plumas le fueron igualadas, dijo a los búhos que, pues podía 
volar, que iría a saber dónde estaban los cuervos y que ven- 
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dría a decírselo porque pudiesen juntarse e ir a destruirlos a 
todos. A los búhos plugo mucho esto. 

6. Y después que el cuervo estuvo con los otros cuervos, juntá- 
ronse muchos de ellos, y sabiendo todos la hacienda de los 
búhos, fueron a ellos de día, cuando ellos no vuelan y estaban 
seguros y sin recelo, y mataron y destruyeron de ellos tan- 
tos, que quedaron vencedores los cuervos de toda su guerra. 


La lectura del texto nos da cuenta de una serie de funciones o 
acciones enmarcadas por los correspondientes índices. Reducido a 
lo esencial, el relato es como sigue: 


Índices de malestar por parte de los cuervos. 

Acción de un cuervo que propone una iniciativa. 

Acción del desplume del cuervo con intención engañosa. 

Acción de engañar que el cuervo efectúa contra los búhos. 

Acción de aceptar el engaño por parte de los búhos. 

Acción de un búho que propone una iniciativa contraria. 

Acción del búho que abandona en solitario. 

Acción del cuervo. 

Índices de asentimiento por parte de los búhos, que prece- 

den y siguen a la acción anterior. 

. Indicadores de información estratégica por parte de los 
Cuervos. 

11. Acción victoriosa de los cuervos. 


. 


Y PLANEAN 


pan 
O 


Como vemos, las funciones tienen una importancia fundamen- 
tal en la estructura del relato. Podría prescindirse de la situación de 
carencia de los cuervos o podrían los búhos haber aceptado el enga- 
ño por táctica equivocada en vez de por asentimiento, y el relato 
seguiría siendo básicamente el mismo. Sin embargo, si no se hubie- 
se producido la acción del engaño o la acción hubiera sido otra, no se 
podría decir que nos encontramos ante un mismo relato. 

No todas las funciones, sin embargo, tienen la misma impor- 
tancia estructural. También si no hubiera habido la iniciativa del 
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engaño, sino sólo una acción casual, el relato sería estructuralmente 
idéntico. Distinguimos, pues: 


a) Funciones nucleares. Acciones básicas de un relato que son 
solidarias entre sí, de manera que cada una necesita a la que 
la antecede y a la que la sigue y propone siempre una alter- 
nativa (opción entre dos caminos). 

b) Catálisis o funciones accesorias. Acciones de un relato que 
no resultan imprescindibles para su estructura básica, que 
continuaría idéntica aunque se suprimieran. Ello no obsta 
para que puedan ser fundamentales para el valor artístico, 
de la intriga, etc., de la narración. 

c) Índices. Elementos no narrativos del relato que transmiten 
datos de situación (tiempo y lugar), caracteres de los perso- 
najes y ambientes. 


Las funciones nucleares son las señaladas con los números 4, 5 
y 11. En efecto, estas acciones cumplen las propiedades que les atri- 
buye la definición. 


— F, Intenta engañar: 


e Engañará. 
+ No engañará. 


— F, Engaña: 


e Dará resultado el engaño. 
e No dará resultado el engaño. 


e 1B.-Da resultado el engaño (victoria). 


Como se ve, se trata de acciones solidarias y que proponen una 
alternativa. 
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La división del texto para el análisis se articulará en tres partes: 
$1 y 2: F, precedida de funciones secundarias y de índices; $3, 4 y 
5: F, seguida de funciones secundarias e índices; $5 y 6: F, acom- 
pañada de índices. . 

Todavía son posibles generalizaciones más abstractas. A. J. Grei- 
mas (1966), inspirándose en las funciones de Propp, el sistema para el 
discurso teatral de Souriau y el análisis del mito de Lévi-Strauss, redu- 
ce la multitud de personajes posibles en un relato a seis actantes, adap- 
tados de los previstos por Tesniére (1959) en el análisis sintáctico. 

Los dos primeros actantes son el sujeto y el objeto vinculados 
en el teatro y el cuento por la relación de deseo, lo que responde a 
la modalidad del querer. 

La segunda categoría de actantes son remitente y destinatario, que 
corresponden a la discursivización de emisor y receptor del esque- 
ma comunicativo general. Su relación corresponde a la modalidad 
del saber. 

La tercera pareja de actantes, inspirada como las anteriores en 
Propp y Souriau, son oponente y ayudante. No encuentran correla- 
to directo en la lingilística, aunque podrían pertenecer al ámbito de 
los circunstantes. La relación entre los dos términos es la de poder. 

De aquí se deriva un sistema actancial que puede encontrarse en 
los micro-universos semánticos más dispares. De hecho, la capaci- 
dad explicativa del modelo es tan amplia que el mismo Greimas se 
tuvo que quejar de la aplicación desenfocada y escolar que se estaba 
haciendo de él. No dejaremos, sin embargo, de ilustrar que su carác- 
ter ordenador vertebra cualquier relato completo. Veamos, si no, la 
adecuación que intuitivamente hemos de atribuirle como explica- 
ción, tanto de Caperucita Roja como de las cosmovisiones que han 
sustentado el gran debate de la cultura occidental en el siglo XxX. 


Caperucita Roja 


SUI a a dd Caperucita 
RentEbte dia La madre 
OBJ erat loe Entrega de la cestita 
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DestinatariO ............. La abuelita 
Ayudante ........«.«<... Los leñadores 
Oponente .......o..oo.... El lobo feroz 


Relato cristiano 


SUSO a TES El ser humano 
Remitente cios os Dios 

ODJEO: ici La salvación 
Destinatari0 ............. La persona 

Ayudante ......o.ooo.oo... La gracia 

Oponente ............... Mundo, demonio, carne 


Relato marxista 


AA A El ser humano 
Remitente ............... Historia 

A Sociedad sin clases 
Destinatario ............. Humanidad 
Ayuda iii Clase proletaria 
Oponétite diia soso Clase burguesa 


Relato radical 


o A El ser humano 
REmMItEtO venis ¿? (Agnosticismo) 
OB ira ¿? (Indeterminado) 
Destinatari0 ............. El individuo 
AyUAAMtÉ 2iooccrra El egoísmo 

Oponentes. uiea ese Los relatos completos 


A nadie se le escapará la capacidad organizativa del modelo. 


Pero hay que insistir en que la generalidad de este esquema es simul- 
táneamente su máxima virtud y su mayor defecto. Decir de un 
modelo que explica todo es casi lo mismo que decir que no expli- 
ca nada. Si relatos literarios y no literarios, serios y triviales, se 
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identifican en el esquema, su potencia explicativa es bien poca: ten- 
gamos lo que tengamos delante para analizar, el resultado será el 
mismo y sabido de antemano. 

Desde antes que Greimas, C. Brémond estaba elaborando una 
serie de modelos, también inspirados en la crítica de Propp, que 
culminan en su obra Logique du récit (1973). 

Se trata aquí de establecer las posibilidades lógicas del relato. 
A partir de la función proppiana reformulada, se compone la secuen- 
cia elemental, compuesta de las tres fases propias de todo proceso 
(apertura/realización/terminación). En este nivel de generalización, 
ninguna función exige la siguiente en la secuencia, a diferencia de 
lo que pasa en los cuentos maravillosos. Toda función abre una 
alternativa: el acto virtual puede producirse o no producirse; si se 
produce, puede lograrse o no lograrse, etc. 

Como combinación de las secuencias elementales, se constitu- 
yen las secuencias complejas según los tres tipos siguientes de enca- 
denamiento: 


A) Continuidad (de cabo a rabo) 
En éste una misma acción cumple a la vez dos funciones. El final 
de una secuencia se convierte simultáneamente en la fase inicial de 


la siguiente. Esquema: 


Fechoría por cometer 


y 
Fechoría en proceso 
J 
Fechoría cometida = Hecho por reparar 
y 
Proceso de reparación 
y 
Hecho reparado = fechoría por 


cometer 
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B) Enclave 


En el enclave, el proceso inicial alberga un segundo proceso que 
le sirve de medio, el cual, a su vez, puede albergar un tercero, y así 
sucesivamente. Esquema: 


Fechoría cometida = Hecho por reparar 
y 
Proceso reparador 
Daño que infligir 
Proceso de agresión 
Daño infligido 
y 


Hecho reparado 


C) Enlace 


El enlace resulta de la consideración de un mismo proceso por 
dos puntos de vista contradictorios. Esquema: 


Daño que infligir / Fechoría por cometer 
Proceso de agresión / Fechoría en proceso 
Daño infligido / Fechoría cometida = hecho por reparar 


No nos detendremos en la consideración de si estos esquemas 
constituyen la matriz única de todos los posibles relatos en cuanto 
narraciones de acción con interés humano, o sea, con calificacio- 
nes de valor. Es clara, no obstante, la presencia de esquemas comu- 
nicativos que el análisis estructural puede descubrir. El problema 
que venimos viendo radica en que dichos esquemas generales son 
comunes a todo tipo de relatos y, por consiguiente, escasamente 
productivos para el interés de la Poética. 
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Por esta razón, los análisis estructurales de los relatos han des- 
cendido a minuciosas descripciones de los diversos modos de con- 
cretar estos esquemas en que la historia (mythos, fábula, argumen- 
to) se hace trama (sjuzet, intriga, relato) según la distinción de B. 
Tomachevski, clave en el formalismo ruso (Segre, 1985, 112-114). 
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S. 
EL DISCURSO LITERARIO 


5.1. Concepto 


Ante todo, es preciso señalar que el término discurso es un voca- 
blo especialmente polisémico y, por esto mismo, equívoco. Las razo- 
nes de este hecho hay que buscarlas en la larga y sólida tradición que 
lo avala —la tradición retórica— y, de manera preponderante, en la 
notable floración de corrientes teórico-literarias durante el siglo 
XX (cada una de ellas con su peculiar concepción de la literatura, los 
géneros y el lenguaje literario, entre otras consideraciones). Entre las 
acepciones fundamentales, cabría mencionar las siguientes: 


a) El término discurso alude en unos casos a la forma lingúística 
(por oposición al plano temático o compositivo). 

b) Se hace eco en otros de una concepción dinámica de la lengua 
(como es la propugnada por E. Benveniste frente a Saussu- 
re), dentro de la cual la actividad lingúística se interpreta 
como un proceso a través del cual la lengua sale de su pasi- 
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vidad y se pone a funcionar para satisfacer las necesidades 
comunicativas del hablante; podría definirse como la lengua 
en acción. 

c) Responde también a una consideración pragmática de la len- 
gua (y la literatura) omo es la defendida, entre otros, por M. 
Bajtín- desde la cual es vista como la auténtica unidad comu- 
nicativa; el autor insiste en que nos comunicamos a través 
de enunciados o discursos (las unidades tradicionales, pala- 
bra y oración no constituyen más que el “material” de la 
comunicación y funcionan como unidades lingúísticas), 

d) Se refiere a los mensajes efectivamente realizados, alternan- 
do con los términos “enunciado” o “texto”; en este último 
caso, la amplia gama de variedades discursivas ha dado lugar 
a la formulación de tipologías: discurso científico-técnico, 
filosófico, religioso, mítico, histórico, narrativo, lírico, expo- 
sitivo, connotativo, figurado... 


Si discurso se toma como sinónimo de texto o clase de textos 
(discurso lírico, narrativo, etc.), el análisis ha de extenderse al ámbi- 
to de la estructura y el tema, además de considerar la forma lin- 
gúística en sentido estricto. En esta línea se inscriben los trabajos 
de escuelas como la francesa (Dubois, Ducrot...), checa (Danes, Fir- 
bas...) o inglesa (Halliday), además de los representantes de la Lin- 
gúística del Texto (Van Dijk, S. J. Schmidt, García Berrio, etc.). Para 
esta línea resulta de vital importancia la unidad del texto, bien en 
el plano formal (la cohesión) como en el semántico (la coherencia). 


5.2. Aproximaciones generales a la lengua artística 


Una primera caracterización de la lengua literaria es la que pue- 
de deducirse a partir de las opiniones de lingiiistas, creadores y teó- 
ricos de la literatura. Habida cuenta de que no pocas de estas opi- 
niones que debería ofrecer en este punto se tratan en otros capítulos, 
bastará con resumirlas aquí en dos grandes posturas antitéticas. 
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En primer lugar, la de aquellos que, como E. Sapir, afirman que 
la lengua literaria coincide ciento por ciento con la lengua común 
porque ambas emplean el mismo material: las palabras que for- 
man parte del acervo general del idioma. Frente a ellos se levantan 
los que, como Ch. Bally, defienden que la lengua literaria es por 
designio y desde sus mismos comienzos radicalmente distinta de la 
lengua de uso; nada hay en común entre ellas. 

Ambas opciones son justificables desde presupuestos y pers- 
pectivas diferentes. Sapir tiene razón si la pregunta apunta a cuáles 
son los elementos constitutivos de la lengua literaria independien- 
temente de su uso efectivo. Es verdad que todas las palabras que 
aparecen en el poema de G. Diego (que figura a continuación) pro- 
ceden del código común y cualquiera las empleará presumiblemente 
en un momento u otro de su vida. Sin embargo, no es menos cier- 
to que su combinación en el marco del poema, así como las afini- 
dades que contraen, son privativas de la literatura e, incluso, están 
prohibidas por la norma general: 


GUITARRA 


Habrá un silencio verde 

todo hecho de guitarras destrenzadas. 
La guitarra es un pozo 

con viento en vez de agua. 


¿Cabe una postura intermedia entre ambos extremos? Por supues- 
to; es algo ampliamente demostrado en los numerosos estudios lleva- 
dos a cabo por las escuelas estructuralistas y generativistas a la luz del 
modelo lingiístico: las “gramáticas” poéticas presentan abundantes 
divergencias respecto de la gramática de la lengua general, pero esto no 
impide que puedan coincidir en determinados momentos. Nadie mejor 
que un poeta, Jorge Guillén, para referirse a este hecho, posterior- 
mente ratificado por E Lázaro Carreter (1990: 52-67). 

Según Guillén, no existe una lengua aparte que suministre al poe- 
ta los materiales que necesita. El poeta opera con los mismos ele- 
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mentos que el hablante corriente. ¿Qué varía, pues? Su uso o com- 
binación. Para el poeta es algo habitual establecer conexiones entre 
dos realidades sin relación alguna a priori, como son “valle” y “tam- 
bor”, “La aurora de Nueva York” y “columnas de cieno” (García 
Lorca), un “ciprés” y un “surtidor”, “una flecha”, etc. (G. Diego). 
Según Lázaro Carreter (1990: 195), la lengua común funciona en 
manos del poeta a modo de baraja de cartas que se presta a múlti- 
ples y muy diversos juegos. Las palabras de J. Guillén (1962: 195) 


expresan certeramente esta realidad: 


La poesía no requiere ningún especial lenguaje poético. Ninguna 
palabra está de antemano excluida; cualquier giro puede configurar 
la frase. Todo depende, en resumen, del contexto [...] La palabra rosa 
no es más poética que la palabra política [...] sólo es poético el uso, 
o sea, la acción efectiva de la palabra dentro del poema: único orga- 
nismo real. No hay más que lenguaje del poema: palabras situadas 
en un conjunto. 


En suma, los usos lingiísticos propios de cada poema se nutren 
básicamente del material de la lengua común. 


5.3. Propuestas sobre el discurso literario 


Respecto de la naturaleza del discurso literario, destacan en 
especial los puntos de vista de la Semiótica y de la Pragmática. La 
primera, en cuanto teoría general de los signos, tiene mucho que 
decir sobre los que forman parte de los mensajes de la literatura. 
La Pragmática incorpora y valora, a su vez, aquellos aspectos del 
contexto o situación comunicativa —referidos fundamentalmente 
al emisor y al receptor— que influyen en la configuración del dis- 
curso y que son importantes, también, para su recepción: qué con- 
venciones han pesado presumiblemente sobre el escritor a la hora 
de cifrar su mensaje y cuáles son las que maneja el receptor, qué 
valor de verdad atribuye a sus proposiciones, etc. 
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5.3.1. El enfoque semiótico 


La consideración semiótica de los fenómenos literarios comien- 
za de hecho con la Escuela de Praga y, a partir de ahí, se generali- 
zó su alianza con el Estructuralismo, pasando de un modo u otro 
a la mayoría de las corrientes posteriores (diversas escuelas estruc- 
turalistas, Poética lingiística, etc.). 

En la llamada Semiótica literaria (Garrido Gallardo, 1980) con- 
vergen en realidad dos tradiciones. Una, de raigambre filosófica, 
se remonta a la Antigiiedad (Platón, Aristóteles, los sofistas) y 
alcanza el siglo xx de la mano de Charles S. Peirce y Charles 
Morris, pasando por San Agustín, J. Locke y Lambert, entre otros. 
La otra, de índole lingisística, también cuenta con precedentes clá- 
sicos, aunque su gran promotor en los tiempos modernos es E de 
Saussure. A él corresponde la definición de la Semiótica como 
“ciencia de los signos en el seno de la vida social”, así como la 
indicación respecto de la multiplicidad de sistemas sígnicos (formas 
de cortesía, lenguaje de los sordomudos, señales de tráfico, etc.) 
y el papel central de la lengua en relación con los demás sistemas 
de signos (ya que todos la adoptan como modelo a la hora de orga- 
nizarse internamente). 

El supuesto central de la Semiótica es que tanto la lengua como 
la literatura constituyen “sistemas de signos” y su tarea básica con- 
siste en el análisis de los procedimientos a través de los cuales se 
lleva a cabo la producción del sentido. Así pues, el cometido fun- 
damental de la Semiótica literaria apunta al esclarecimiento de la 
naturaleza y funcionamiento del sistema sígnico de la literatura (y 
sus múltiples subsistemas) en el desempeño de sus funciones comu- 
nicativas. 

Para alcanzar esta meta, la Semiótica se apoya en dos categorías 
básicas, código y signo, a cuya luz se define el discurso literario 
como una serie de signos estratificados y jerarquizados, conecta- 
dos entre sí de acuerdo con múltiples códigos variables histórica y 
culturalmente. La consideración del signo como unidad básica per- 
mitirá articular el análisis de los dos planos que lo componen -sig- 
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nificante y significado— y, rasgo este apuntado por Ch. Morris, 
tomar en cuenta sus tres dimensiones: sintáctica, semántica y prag- 
mática. A diferencia del sentido generalmente único de las pala- 
bras en el seno de la lengua de uso, en la lengua artística, el senti- 
do de un término acrecienta su volumen de significación, hasta el 
punto de hacer de la polisemia (y la ambigúedad consiguiente) un 
rasgo característico de la literatura. 

Cada época de la historia, cada corriente, movimiento o escue- 
la, e incluso, de un modo genérico, cada escritor, van dejando en 
las palabras el poso de su peculiar concepción de la literatura y del 
lenguaje artístico. Piénsese, sin ir más lejos, en el tópico renacen- 
tista de la descripción de la amada (de procedencia petrarquista) 
que identifica, ojos = luceros, dientes = perlas, labios = claveles, 
cuello = cristal, etc., o su frialdad amorosa con el “hielo” o el “már- 
mol”. Algo similar cabría decir del Romanticismo y la descripción 
del lugar, el Modernismo, etc. En literatura todo parece conspirar, 
pues, al uso de palabras con sentidos múltiples y diversos, lo que 
hace de cada una de ellas una especie de hidra —como diría Gra- 
cián— cuyas cabezas siempre renacen a pesar de que se la decapite 
una y otra vez. 

En el cifrado de los mensajes artístico-literarios intervienen múl- 
tiples códigos; en primer lugar, el de la lengua de uso, el código 
básico. Pero el material verbal experimenta transformaciones sus- 
tanciales (de orden, asociaciones entre palabras y, sobre todo, de 
sentido) inducidas por la intensa actividad de los códigos y subcó- 
digos específicamente literarios: los del género (narrativo, lírico...) 
en primer término y, seguidamente, los de la corriente, movimien- 
to o escuela a la que pertenece el escritor (Renacimiento, Roman- 
ticismo, Generación del 98, Literatura social, etc.), la historia o 
tradición literaria (influjos o rechazos, recuperación de temas, ten- 
dencias o estilos, etc.), códigos retóricos-poéticos (que permiten 
identificar y aclaran el sentido o valor de los diversos tropos y figu- 
ras, esto es, el lenguaje figurado y sus estructuras características), 
los simbólico-imaginarios (responsables del significado de ciertas 
imágenes de especial relevancia para la comprensión del mensaje 
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y, en general, de los mundos ficcionales construidos y proyectados 
en el texto), el código temático (que se vale, en realidad, de todos 
los demás), el ideológico (que es de gran trascendencia, ya que de 
él depende el sentido último de un texto y el sistema de valores 
defendidos o rechazados en él). 

Todos estos códigos los toma el escritor de ese fondo del que 
es depositaria la institución literaria. A ellos hay que añadir aque- 
llos que el propio escritor acuña y que pasan a funcionar en 
muchos casos como auténtica “denominación de origen” de su 
personalidad poética. El escritor se vale de ellos para imprimir 
su sello personal a una obra determinada o a un conjunto de obras 
y se erigen en expresión privilegiada de su carácter expresivo o 
su imaginación creadora, de su originalidad, en suma. La presencia 
en el discurso de un número tan relevante de códigos (y subcó- 
digos) es la responsable directa de las (a veces) grandes dificul- 
tades que el lector ha de vencer para la correcta comprensión del 
sentido del mensaje. 

Pero el análisis semiótico no se detiene en lo expuesto, sino que 
extiende su actividad a otras consideraciones. Por ejemplo, puede 
determinar además la naturaleza sígnico-simbólica de los compo- 
nentes de la estructura narrativa O dramática. En este sentido cabe 
decir que el “espacio” puede funcionar como signo o metonimia del 
personaje o personajes que lo habitan. Volviendo al ejemplo de La 
Regenta, la torre de la catedral —descrita con tanta minuciosidad en 
el arranque mismo de la novela- terminará convirtiéndose pocas 
páginas después en todo un símbolo de la desmesurada ambición 
del Magistral Don Fermín de Pas (similar es la relación del perso- 
naje de la Regenta con el espacio de su residencia: funciona como 
un signo de su aislamiento interior y del acoso a que es sometida 
por otros personajes). 

El largo periplo de Pedro durante la famosa noche del sábado 
en Tiempo de silencio incluye un espacio plural y diverso como el 
_ de las chabolas, la pensión, el centro de investigación, la casa de 
Matías, el burdel, la comisaría y la cárcel, etc., que se erige en sig- 
no de una concepción del tiempo —y, en definitiva, de la existen- 
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cia— como progresivo deterioro del ser humano y como frustración 
de sus ideales más queridos. 

Desde otra perspectiva, es un hecho constatado cómo grandes 
personajes de la novela o del drama terminan por lo general car- 
gándose de simbolismo y convirtiéndose incluso en apelativos para 
designar cualidades sobresalientes del carácter: Don Quijote, el idea- 
lista; Hamlet o la duda; Don Fermín de Pas o los excesos de la 
ambición; Segismundo; la Celestina... Todos ellos son personajes- 
signo. 

Para comprobar la presencia y operatividad de los múltiples 
códigos antes mencionados en el marco del discurso literario some- 
tamos a examen a continuación el poema Jardín antiguo, de L. 
Cernuda: 


Ir de nuevo al jardín cerrado, 
Que tras los arcos de la tapia, 
Entre magnolios, limoneros, 
Guarda el encanto de las aguas. 


Oír de nuevo en el silencio, 
Vivo de trinos y de hojas, 

El susurro tibio del aire 
Donde las viejas almas flotan. 


Ver otra vez el cielo hondo 
A los lejos, la torre esbelta 
Tal flor sobre las palmas: 
Las cosas siempre bellas. 


Sentir otra vez, como entonces, 

La espina aguda del deseo, 

Mientras la juventud pasada 
Vuelve. Sueño de un dios sin tiempo. 


Una lectura del poema a la luz del código de la lengua natural 
deja entrever posiblemente el deseo reiterado del poeta de recu- 
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perar un espacio —“el jardín antiguo”-— asociado a una determi- 
nada etapa de su vida. Sin embargo, lo más probable es que “los 
árboles no dejen ver el bosque”, ya que la activa presencia de los 
códigos artístico-literarios puebla de obstáculos la comprensión 
del texto. 

En primer lugar, el código temático, el cual, de un modo u otro, 
se apoya, como se ha dicho, en todos los demás. Se trata aparen- 
temente de la añoranza de un lugar, aunque, realmente, ese jardín- 
paraíso remite a un tiempo irrecuperable: el tiempo de la juventud, 
el tiempo de la pasión amorosa. El código de la tradición o histo- 
ria literaria permite atisbar la presencia en el poema de algunos 
tópicos importantes. Uno, primordial, es el conocido locus amoe- 
nus (más exactamente, una variante como es el hortus clausus ): el 
jardín paradisíaco cuya belleza y sonidos regalan la vista y el oído 
pero, sobre todo, avivan el recuerdo del deseo amoroso más inten- 
so. El segundo, no menos importante, es el tópico de la añoranza de 
los buenos tiempos perdidos. Y de la tradición proceden también la 
identificación del deseo amoroso (y el dolor que ocasiona) con una 
“espina” —presente en Antonio Machado-, así como la métrica del 
poema. 

Los códigos estrictamente simbólico-imaginarios aclaran la gran 
importancia y el sentido de símbolos como “jardín” = juventud 
dorada e irrecuperable, “espina” = deseo amoroso y “sueño” = 
imposibilidad (fundamentales para una correcta comprensión del 
texto). Los códigos retóricos facilitan, a su vez, la identificación (y 
la función) de recursos tan característicos del discurso poético como 
el paralelismo (primer verso de cada estrofa), la metáfora (espina, 
sueño), la comparación, la metonimia, el hipérbaton, la aliteración 
(“guarda el encanto de las aguas”), el encabalgamiento (versos 9 
y 10, 15 y 16), etc. Los códigos métricos descubren al lector no 
sólo el tipo de estrofa, sino otros aspectos como la rima (asonante 
en los pares) o el esquema rítmico-acentual (acentos fijos en 8* y 
variables en 1*, 3* y 6?). 

En este caso, no resulta muy importante el código de la corrien- 
te o escuela a la que pertenece el poeta —la “Generación del 27”- 
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porque el poema corresponde a la época del exilio. Más impor- 
tantes, sin duda, son los códigos privativos del autor: aquí, la pre- 
sencia de un tema o preocupación permanente, en su producción 
más representativa, como es el conflicto entre la “realidad” y el 
“deseo” (conflicto de donde surge el tono melancólico, la frustra- 
ción y, en definitiva, la dimensión “romántica”, según la crítica, 
de la lírica cernudiana). Incluso los códigos alusivos a la biografía 
del autor pueden contribuir a aclarar el sentido del poema; entre 
ellos, cabe destacar el exilio y la homosexualidad. 

Finalmente, entre otros, el código ideológico; a través de él se 
plasma en el texto la visión del mundo del escritor: en este caso, 
una visión de la existencia cargada de pesimismo por la constante 
frustración de los deseos más íntimos del hombre y la irreversibilidad 
del tiempo. 

Así, a la luz del enfoque semiótico, el discurso literario se pre- 
senta como el lugar donde convergen muy variados sistemas de sig- 
nos interrelacionados entre sí, cuyo objetivo último es producir y 
hacer llegar al lector un sentido altamente enriquecido. Precisa- 
mente, la pluralidad de códigos es la responsable inmediata de la 
elevada concentración semántica de los textos artísticos. Según Lot- 
man (1970: 23), en ellos no hay elementos neutros o asépticos: todos 
se cargan de significado y contribuyen a una transmisión eficaz del 
sentido de un texto. 

Es algo bastante evidente en el poema analizado, Jardín anti- 
guo: cualquier elemento de sus versos se ve afectado por uno o más 
códigos (el métrico a través del acento rítmico o la regularidad silá- 
bica, la rima o su ausencia, el encabalgamiento, etc.; el código retó- 
rico por medio de recursos como la metáfora, la comparación, etc.; 
el temático o ideológico, que impregnan todo el poema...). Todos 
los componentes del poema se cargan de sentido a la luz del código 
o los códigos que actúan sobre ellos. 

Hasta aquí el ejemplo, pero los supuestos de base —las nociones 
de código y signo— son también aplicables al análisis del discurso 
narrativo y del dramático. Tanto en un caso como en el otro com- 
parten con el discurso lírico los códigos de carácter más general, 
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como son el de la tradición literaria, el de la corriente, movimien- 
to o escuela estética, el de la cultura, siendo otros específicos de 
cada género discursivo (ver apartado 5.6). 


5.3.2. La Pragmática literaria 


Puede afirmarse que la Pragmática nació de una “costilla” de 
la Semiótica. En efecto, fue un representante de la Semiótica filo- 
sófica, Ch. Morris, quien señaló una triple dimensión en los sig- 
nos: sintáctica, semántica y pragmática. La primera indica la capa- 
cidad combinatoria de los signos, los cuales se unen entre sí para 
formar unidades de nivel cada vez más alto (en el caso del lengua- 
je: fonemas, palabras, sintagmas, frases, parágrafos, textos o enun- 
ciados). La dimensión semántica se plantea la relación del signo 
con su referente y, por consiguiente, resultan pertinentes cuestio- 
nes de tanta trascendencia en el ámbito de la literatura como las 
de referencia y verdad. 

Finalmente, la dimensión pragmática se centra en el análisis de 
la relación entre el signo y sus usuarios (específicamente, el emisor 
y el receptor). La Pragmática pone todo el énfasis en el peso del 
contexto —social, histórico, cultural, etc.- en la producción y recep- 
ción del mensaje. Es importante señalar que el desarrollo de la prag- 
mática literaria debe no poco a la pragmática lingúística (algo bas- 
tante habitual en la historia moderna de la teoría literaria) y, 
también, que es en gran medida paralelo al de otra disciplina lin- 
gúlística asimismo interesada por el análisis del contexto como es 
la Sociolingúística. 

A la Pragmática literaria le interesan, pues, todos los factores 
que influyen en los procesos de comunicación propios de la litera- 
tura. En este sentido, puede muy bien considerarse una teoría de 
la comunicación literaria destinada a complementar el intenso tra- 
bajo previamente desarrollado por las escuelas estructuralistas y 
las teorías del texto, proponiendo un enfoque integral de los pro- 
cesos comunicativos literarios. La Pragmática filosófica ha influido 
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de manera específica en ella a través de la noción de acto de habla 
(acto comunicativo) y, en definitiva, de la consideración de la len- 
gua y la literatura como una forma de acción social (interacción). 
Esto, en más de un sentido: no sólo porque los actos de habla lin- 
gúísticos o literarios permiten poner en contacto a sus usuarios, 
sino, sobre todo, porque “provocan” en el receptor algún tipo de 
respuesta (verbal o de comportamiento). Es lo que convencional- 
mente se denomina “efecto perlocutivo” de un acto de habla (pién- 
sese en el “efecto” que actos de habla como la promesa, la ame- 
naza o el insulto, etc., producen en los receptores). Por eso se dice 
que, en términos pragmáticos, el hablante, además de expresarse 
lingiísticamente, desarrolla un tipo de acción. Los trabajos de la 
Pragmática literaria terminarán centrándose fundamentalmente en 
la definición del tipo de acto de habla propio de la literatura, su 
contexto, fuerza ilocutiva y efecto perlocutivo y, específicamente, en 
dos elementos básicos del circuito comunicativo, emisor y recep- 
tor, tratando de determinar en especial las peculiaridades de estos 
roles (Pozuelo Yvancos, 1988a: 74 y Ss.). 

En términos pragmáticos, la relación autor/lector se considera 
regulada por un pacto de ficción implícito en virtud del cual el 
receptor interpreta el mundo del texto como un producto imagi- 
nario sujeto a normas específicas (muy diferentes, por supuesto, 
de las que regulan el funcionamiento del mundo objetivo). Al igual 
que un hablante normal, el autor trata de “influir” en un receptor 
sin rostro de varias maneras: provocando en él una conmoción 
interior similar a la experimentada en el momento de la creación 
del texto, despertando su imaginación, proponiéndole una deter- 
minada visión del mundo con vistas a suscitar en él un compromi- 
so o el rechazo de la realidad que lo rodea y, sin duda, en todos los 
casos, originando en él un placer estético de mayor o menor inten- 
sidad (es lo que, pragmáticamente, se denomina “fuerza ilocutiva” 
de la literatura). 

G. Genette (1991: 42 y ss.) afirma que los actos de habla lite- 
rarios pueden interpretarse de dos maneras: como una “invitación” 
que el autor dirige al receptor para que lo acompañe en su reco- 
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rrido por los territorios de la imaginación o como una suerte de 
“exhortación” al lector para que éste dé crédito a las palabras del 
texto en virtud de la “autoridad” que le confiere la institución lite- 
raria. Como señalan tanto Martínez Bonati (1960: 68-69) como 
Eco (1990: 235), sin este reconocimiento el mecanismo de la lite- 
ratura se colapsa. 

Otro supuesto de gran trascendencia —sobre todo, a la hora de 
abordar la cuestión de la ficción— es que el autor no se expresa 
directamente, “no da la cara” sino que se parapeta sistemática- 
mente tras la máscara del narrador, el yo poético, etc. En otros tér- 
minos, el autor siempre se manifiesta por persona interpuesta —un 
portavoz o “alter ego”—, lo que le proporciona una gran libertad 
de movimientos “sin responsabilidad penal”, puesto que las pala- 
bras del texto no salen de su boca, sino de la voz delegada del narra- 
dor, un personaje, la primera persona del poema, etc. (Martínez 
Bonati, 1960: 166-169). Se trata de un supuesto nuclear del mun- 
do de la literatura que permite al autor poner en boca de otro deter- 
minadas palabras u opiniones y, así, escurrir su responsabilidad 
(Flaubert salió airoso de su famoso proceso gracias precisamente 
a esta convención básica de la literatura). 

Así pues, la ficción afecta tanto a la situación comunicativa 
como al objeto o contenido de la obra literaria y, sin embargo, las 
afirmaciones del narrador o yo poético son, aunque ficticias e ima- 
ginarias, inevitablemente verdaderas (creíbles). 

¿De dónde procede esta capacidad de las frases narrativas para 
expresar verdades en el marco de la ficción? De una función o come- 
tido indisociablemente unido a la figura del narrador: su capacidad 
de autentificación o legitimación del mundo narrado. Para que el 
lector pueda vivir (imaginaria y sentimentalmente) y disfrutar de la 
ficción tiene que aceptar que el que cuenta la historia se merece y 
exige que se dé crédito a sus palabras. Es una cualidad aneja a la 
persona del narrador que cuenta con el respaldo de la institución 
literaria (L. Dolezel, 1980: 7 y ss.; G. Genette, 1991: 42 y SS.). 

Además de este “desdoblamiento” de personalidad del lado del 
emisor, existen otros rasgos que permiten calificar de atípica la 
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situación comunicativa propia de la literatura. En primer lugar, la 
separación física y (generalmente) temporal del autor respecto del 
lector y lo que este hecho trae consigo: que la reacción del lector 
ante el mensaje es inevitablemente retardada y pasiva y, por supues- 
to, sin capacidad de influjo en la elaboración del mensaje (a dife- 
rencia de lo que ocurre habitualmente en el ámbito de la lengua 
hablada, donde el hablante reorienta continuamente su discurso 
en función del tipo de reacción observada en el interlocutor, su 
conocimiento mutuo, el grado de información respecto del asunto 
tratado, etc.). 

Esta “inconcreción” espacio-temporal de la comunicación lite- 
raria es la responsable no sólo de su mayor generalidad o univer- 
salidad —como señala Aristóteles (Poética, 1451a-b) respecto de la 
historia—, sino también de la capacidad de los mensajes literarios 
para ser recuperados en un tiempo muy alejado del de su creación. 
Piénsese en el deleite que siguen produciendo en el lector de hoy 
autores como Berceo, Juan Ruiz, Garcilaso, Fray Luis de León, San 
Juan de la Cruz, Quevedo, Góngora o Cervantes, entre otros, al 
tiempo que se nos caen de las manos documentos jurídicos o tra- 
tados científicos de la misma época. 

La razón de este hecho reside sin duda en que lo que mueve al 
autor a comunicarse no son objetivos de índole práctica (en el sen- 
tido convencional del término), sino otros de naturaleza muy dife- 
rente, como quedó apuntado anteriormente. Por contra, un artículo 
periodístico o la denuncia ante un juez son, en principio, más eficaces 
que un texto literario. 

La situación es muy similar del lado del receptor. Es tal la aten- 
ción concedida durante el siglo XX a la importancia del destinata- 
rio que su estudio se ha convertido en centro de atención preferen- 
te para corrientes enteras como la Estética de la Recepción. Para 
algunos estudiosos como A. Alonso o M. Bajtín-, el lector es corres- 
ponsable del acto de creación porque desde la mente del autor va 
guiando la actividad de éste y, sobre todo, porque dicho proceso no 
puede darse por terminado hasta que el texto es recibido y su mun- 
do, ideas o experiencias son objeto de vivencia por parte del lector. 
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Para la Estética de la Recepción, la actividad del lector se expli- 
ca de dos maneras: como un rellenar casillas, esto es, las lagunas 
informativas del texto, con ayuda de su competencia literaria y su 
conocimiento general sobre el mundo (Iser, 1972: 222-223) o como 
un diálogo entre el texto y el lector en el que éste trata de recons- 
truir la(s) pregunta(s) para las que el texto ofrece presumiblemen- 
te una respuesta. Cuando coinciden ambas dimensiones se produ- 
ce la fusión de los respectivos horizontes de expectativas y puede 
afirmarse que el proceso de lectura ha finalizado con éxito (Jauss, 
1967: 76 y ss.). Para otros (Schmidt, 1980: 337 y ss.), el lector va 
“construyendo” el sentido del texto a partir de las instrucciones 
que aparecen en él (derivadas del género, etc.), mientras que otros 
—como Umberto Eco (1990: 233-235)- hablan del lector-modelo 
para evocar la inevitable colaboración y “buena voluntad” del lec- 
tor a fin de hacerse con el sentido del texto. Se trataría en este caso 
de un cómplice del pacto de ficción, que es, además, quien toma 
la iniciativa a la hora de entablar la comunicación (a diferencia de 
lo que es habitual en el uso ordinario de la lengua). 


5.4. Pragmática del discurso y géneros 


Como se ha ido perfilando a lo largo de la exposición anterior, 
el enfoque pragmático tiene una aplicación inmediata a los dife- 
rentes tipos de texto y discurso polarizada en torno a las categorías 
del emisor y el destinatario. 

Aunque al discurso narrativo hay abundantes referencias en 
todo lo que precede y en otros lugares (Garrido Domínguez, 1993), 
cabría añadir aquí, antes de entrar en el análisis del texto, las fun- 
ciones que cumple el discurso de narrador. G. Genette (1972: 308- 
312) menciona, siguiendo el esquema de la tradición de Biúhler y 
Jakobson, las siguientes: “narrativa”, la función principal, ya que 
el narrador se define por su actividad de contar una historia; “de 
control”, señala la capacidad del narrador para incidir en su pro- 
pio discurso desde un plano metanarrativo (algo muy frecuente en 
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la narrativa contemporánea); “comunicativa”, incluye las funcio- 
nes que se refieren directamente al destinatario, apelativa y fática, 
e implica que el narrador se comporta como un hablante que se 
dirige a un interlocutor tratando de influir en él; “testimonial”, a tra- 
vés de ella el narrador se refiere a sus fuentes de información, la 
mayor o menor nitidez de los recuerdos, etc.; “emotiva” (englo- 
bable en la anterior) e “ideológica” (aunque no es exclusiva del 
narrador la expresión o valoración ideológica: el personaje tam- 
bién asume con relativa frecuencia este cometido). 

El texto de Cortázar que sigue a continuación, Continuidad de 
los parques, constituye un magnífico ejemplo tanto de las virtua- 
lidades del discurso narrativo como del comportamiento de un lec- 
tor “ideal”: 


Había comenzado a leer la novela unos días antes. La abando- 
nó por negocios urgentes, volvió a abrirla cuando regresaba en tren 
a la finca; se dejaba interesar lentamente por la trama, por el dibu- 
jo de los personajes. Esa tarde, después de escribir una carta a su 
apoderado y discutir con el mayordomo una cuestión de aparcerías, 
volvió al libro en la tranquilidad del estudio que miraba hacia el 
parque de los robles. Arrellanado en su sillón favorito, de espaldas 
a la puerta que lo hubiera molestado como una irritante posibilidad 
de intrusiones, dejó que su mano izquierda acariciara una y otra vez 
el terciopelo verde y se puso a leer los últimos capítulos. Su memo- 
ria retenía sin esfuerzo los nombres y las imágenes de los protago- 
nistas; la ilusión novelesca lo ganó casi en seguida. Gozaba del pla- 
cer casi perverso de irse desgajando línea a línea de lo que lo rodeaba, 
y sentir a la vez que su cabeza descansaba cómodamente en el ter- 
ciopelo del alto respaldo, que los cigarrillos seguían al alcance de la 
mano, que más allá de los ventanales danzaba el aire del atardecer 
bajo los robles. Palabra a palabra, absorbido por la sórdida dis- 
yuntiva de los héroes, dejándose ir hacia las imágenes que se con- 
certaban y adquirían color y movimiento, fue testigo del último 
encuentro en la cabaña del monte. Primero entraba la mujer, rece- 
losa; ahora llegaba el amante, lastimada la cara por el chicotazo de 
una rama. Admirablemente restañaba ella la sangre con sus besos, 
pero él rechazaba las caricias, no había venido para repetir las cere- 
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monias de una pasión secreta, protegida por un mundo de hojas 
secas y senderos furtivos. El puñal se entibiaba contra su pecho, y 
debajo latía la libertad agazapada. Un diálogo anhelante corría por 
las páginas como un arroyo de serpientes, y se sentía que todo está 
decidido desde siempre. Hasta esas caricias que enredaban el cuer- 
po del amante como queriendo retenerlo y disuadirlo, dibujaban 
abominablemente la figura de otro cuerpo que era necesario des- 
truir. Nada había sido olvidado: coartadas, azares, posibles errores. 
A partir de esa hora cada instante tenía su empleo minuciosamente 
distribuido. El doble repaso despiadado se interrumpía apenas para 
que una mano acariciara una mejilla. Empezaba a anochecer, 

Sin mirarse ya, atados a la tarea que los esperaba, se separaron en 
la puerta de la cabaña. Ella debía seguir por la senda que iba al nor- 
te. Desde la senda opuesta, él se volvió un instante para verla correr 
con el pelo suelto. Corrió a su vez, parapetándose en los árboles y los 
setos, hasta distinguir en la bruma malva del crepúsculo la alame- 
da que llevaba a la casa. Los perros no debían ladrar, y no ladraron. 
El mayordomo no estaría a esa hora, y no estaba. Subió los tres pel- 
daños del porche y entró. Desde la sangre galopando en sus oídos 
le llegaban las palabras de la mujer: primero una sala azul, después 
una galería, una escalera alfombrada. En lo alto, dos puertas. Nadie 
en la primera habitación, nadie en la segunda. La puerta del salón, 
y entonces el puñal en la mano, la luz de los ventanales, el alto res- 
paldo de un sillón de terciopelo verde, la cabeza del hombre en el 
sillón leyendo una novela. 


En efecto, este texto ofrece un magnífico ejemplo de las virtua- 


lidades de la comunicación literaria y, específicamente, del gran 
poder de seducción del discurso ficticio sobre el receptor. Se requie- 
re un lector “dócil”, que colabora desde el arranque mismo del 
proceso de lectura, “suspendiendo cualquier asomo de increduli- 
dad”. Este esfuerzo se ve recompensado con la vivencia de la his- 
toria leída o, mejor aún, con la incorporación del lector al mundo 
de ficción a través de un paulatino proceso de desasimiento del 
mundo exterior —el mundo fáctico— y una potenciación de las facul- 
tades más directamente implicadas (en especial, la imaginación). 
Sabe que, por convención, debe prestar todo el crédito posible a 
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las palabras del narrador, que las cosas son tal como él dice que 
son (aunque sean contradictorias desde una perspectiva lógica o 
científica). Gracias a esta actitud, el discurso narrativo no sólo asu- 
me valor de verdad ante sus ojos, sino, sobre todo, actúa a modo 
de trampolín que lo proyecta al interior de un mundo imaginario, 
poblado por otros seres, cuya existencia no se limita a contemplar, 
sino que, una vez más, por la magia del arte de la ficción, termina 
por compartir hasta el punto de convertirse en un personaje de la 
historia y vivir intensamente un destino cuyo rumbo han decidido 
otros. No sólo es correcto hablar de comunicación en este caso, 
sino que el influjo del emisor sobre el receptor es aquí más deter- 
minante e indeleble que en la comunicación práctica: esos mundos 
vividos a través de la ficción “se agarran” con tanta fuerza a la 
imaginación y sensibilidad del lector que puede muy bien afirmar- 
se que desde el momento de su lectura pasan a formar parte de su 
naturaleza. Ahora bien, el logro de la vivencia de la ficción exige 
imperiosamente, como si de un proceso místico se tratara, el aban- 
dono, siquiera momentáneo, de todo lo que no pertenece a ese 
mundo. 

Respecto de la lírica, habría que señalar, en primer término, 
que no todos los estudiosos defienden su dimensión comunicati- 
va. El carácter íntimo de los asuntos tratados, el tono y la pre- 
sencia de una única voz han llevado a algunos a hablar de auto- 
comunicación (1. Levin, 1979: 428) o a definirla como un 
soliloquio imaginario (F. Martínez Bonati, 1960: 132-133, 178- 
179) a través del cual el poeta se comunica consigo mismo (M: 
Corti, 1976: 112-113). Sin embargo, este hecho no impide que, en 
un sentido general, se pueda seguir hablando de comunicación 
porque, en realidad, el autor se dirige a un lector sobre el que 
desea ejercer un determinado efecto (hacerlo partícipe del proce- 
so de creación, etc.). 

En el marco de ese proceso comunicativo, la relación autor-lec- 
tor es interpretable como una “apelación” o “invitación” del pri- 
mero al segundo para que se involucre en el juego literario. Así, en 
la comunicación poética “hay una expresión artística del autor, 
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como una apelación al contemplador y una representación de lo 
que es” (Martínez Bonati, 1960: 166-167). Las funciones predo- 
minantes en el discurso lírico son la “emotivo-expresiva”, “apela- 
tiva” y, en especial, la poética, quedando las demás en un segun- 
do plano (pero, en modo alguno, anuladas). 

Por lo demás, también en el género lírico es preciso establecer 
una separación entre la persona del poeta y el yo lírico o hablante 
ficticio y, por consiguiente, el discurso poético ha de verse asimismo 
como un “hablar imaginario” que se refiere a un mundo igualmente 
imaginario (Martínez Bonati, 1960: 165-169). Por tanto, no tiene 
mucho sentido preguntarse por la verdad o falsedad de lo expresa- 
do en el poema o por la interpretación de éste en términos biográ- 
ficos, aunque, como es lógico, pueden darse excepciones (A. Casas, 
1994: 282-284). 

Con todo, es preciso admitir -y de recordarlo se encarga, entre 
otros, Lázaro Carreter (1990: 37-39)- que es mayor la proximi- 
dad del autor al yo lírico que al narrador o al personaje dramático. 
Por lo menos, habría que establecer -sin negar por esto el carácter 
ficcional del poema— una gradación respecto de la proximidad o 
distanciamiento entre el autor real y el yo lírico o, lo que es lo mis- 
mo, admitir que el poeta puede ser sincero. Echemos, a modo de 
ejemplo, una breve mirada a Jardín antiguo, el poema cernudiano 
comentado anteriormente. 

En él, un yo poético —no explícito formalmente, ya que el poe- 
ma se acoge a la forma impersonal del infinitivo— se erige en emi- 
sor y referente (como es habitual en la lírica) del poema. Cabría 
hablar en este sentido de un yo poetizante y un yo poetizado; esta 
reflexividad del poema abona sin duda una concepción del texto 
poético como autocomunicación. Sin embargo, este hecho no impi- 
de que, a otro nivel, el poema sea interpretado como un estímulo- 
invitación dirigido al lector para que disfrute o comparta las expe- 
riencias íntimas que el yo lírico plasma en el texto (de no ser así, 
difícilmente se justificaría el hecho de que los poemas no se guar- 
den en un cajón, sino que se compilen en forma de libro para ser 
publicados). 
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El drama es indiscutiblemente el género que mejor se adapta a 
un enfoque pragmático. La razón es que el género dramático cons- 
tituye un remedo de la comunicación y asume habitualmente la 
forma discursiva del diálogo (en un marco situacional determina- 
do). Como se apuntó en su momento, en el drama —y, específica- 
mente, en el espectáculo teatral-, el proceso comunicativo se de- 
sarrolla simultáneamente en varios niveles: uno, general y común a 
todo mensaje literario, entre el autor/director y los receptores; otro, 
interno a la propia historia representada, entre los diversos perso- 
najes-interlocutores; otro, finalmente, entre actores y espectadores 
e, incluso, se podría añadir uno más: el que tiene lugar entre los 
propios espectadores como reacción (de aceptación o rechazo) a 
lo que están contemplando sobre el escenario del teatro o en la 
calle (como propugnan las corrientes más innovadoras del siglo 
Xx: “Living Theatre”, etc.). 

Así pues, en el caso del drama, es manifiesto no sólo el desdo- 
blamiento de los roles del emisor y el receptor, sino su estratifica- 
ción. Aquí, más que en el relato o en la lírica, se produce una difu- 
minación de la figura del autor, puesto que el discurso autorial se 
limita externamente a las acotaciones o didascalias, mientras que el 
discurso dramático aparece exclusivamente en boca de los perso- 
najes (o voces en off ). Al igual que en el caso de la narración o del 
poema, se trata de un discurso ficticio, imaginario, porque quien 
“pronuncia” realmente esas palabras —el emisor real- permanece 
oculto y, como en los géneros antes mencionados, se expresa en el 
texto a través de los personajes. Por supuesto, su presencia es detec- 
table en la figura del autor implícito. 

Dentro de la comunicación dramática puede distinguirse la con- 
sabida serie de funciones que adoptan diversas formas de mani- 
festación. En primer lugar, las asociadas a los factores del esque- 
ma comunicativo: expresiva —en cuanto que a través del discurso 
dramático se reflejan los estados de ánimo de los personajes—, ape- 
lativa —presente de manera más o menos patente en todos los ele- 
mentos del drama, ya que, a través de todos ellos, se tiende a atra- 
er y a influir sobre el receptor-, referencial —si el interés se orienta 
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hacia el mundo “objetivo”: descripciones, narraciones, contexto 
socio-político—, fática —todos los elementos tienden a establecer y a 
mantener el contacto entre los personajes y entre éstos y el público—, 
metalingúística —ircunstancialmente habrá de aclararse el sentido 
de un término o expresión o deshacer algún equívoco, como ocu- 
rre en el diálogo cotidiano, referencias al propio género dramáti- 
co, etc.— y poética: casi inevitablemente presente si se trata de un 
texto literario, aunque es preciso reconocer que no siempre resul- 
ta evidente para todos los espectadores. M.? C. Bobes añade a las 
recogidas por R. Ingarden (1931: 532-538) —representativa, expre- 
siva y comunicativa— dos funciones más: la persuasiva (asociada a 
la dimensión retórico-argumentativa del discurso teatral) y la icó- 
nica (en cuanto que a través del diálogo dramático asoma el carác- 
ter del personaje, la ideología, etc.) (A. Ubersfeld, 1989: 31-32; K. 
Spang, 1991: 259-260; Bobes Naves, 1992: 267 y ss.). 


5-5. Discurso literario y ficcionalidad 


Pero el discurso literario no sólo es importante en cuanto a su 
constitución interna y en su calidad de vehículo a través del cual 
se trasmiten emociones, ideas, sentimientos o el placer propio de 
la literatura. Hay otro aspecto fundamental en el que aparece impli- 
cado: la ficcionalidad. Se trata de una de las cuestiones más deba- 
tidas, no sólo en el ámbito de los estudios literarios, sino en los de 
la filosofía y la ciencia en general (los grandes progresos científi- 
co-técnicos en el campo de la inteligencia artificial han favorecido 
la simulación sistemática del mundo objetivo a través de lo que se 
conoce como “realidad virtual”. Pues bien, la ficcionalidad se pre- 
senta como un rasgo casi ineludible, aunque no exclusivo, del fenó- 
meno literario. El arte literario es, en palabras de B. Harshaw, tan- 
to un arte verbal como (sobre todo) el arte de la ficción. 

Etimológicamente el término ficción proviene del latino “fin- 
gere” que, según C. Segre (1985: 47), significa “modelar” artesa- 
nalmente (como el alfarero) una materia amorfa y, literariamente, 
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“dar forma” a los productos de la imaginación y, derivadamente, 
“crear”, “inventar”, etc. Fue Aristóteles el primero en aludir a lo fic- 
cional como rasgo constitutivo de la literatura. En su famosa com- 
paración entre poesía mimética o literatura e historia, el autor carac- 
teriza a la primera como “la imitación de una acción que no ha 
ocurrido realmente pero que bien pudiera haber sucedido”, esto 
es, como el arte de lo verosímil. 

La ficción presenta dos planos inseparables: de un lado, lo repre- 
sentado —<l objeto o mundo ficcional- y, de otro, la representación 
o imagen (la forma). La ficcionalidad es, pues, una cualidad que 
afecta tanto al significante como al significado o contenido de la 
obra literaria. Sin embargo, es importante reseñar que el objeto fic- 
cional reúne en sí dos rasgos (aparentemente) contradictorios. Es 
ficticio porque, en cuanto producto imaginario, su existencia resul- 
ta indemostrable en el mundo actual (a pesar de la permanente 
vacilación de Cervantes entre la verdad y la ficción de su persona- 
je principal a pocos se les ocurrirá ponerse a indagar sobre la par- 
tida de nacimiento de don Quijote, su grupo sanguíneo o si de niño 
padeció alguna enfermedad contagiosa), pero, al mismo tiempo, 
se presenta y es aceptado como real, ya que, para que tenga senti- 
do, los lectores tenemos que situar imaginariamente la historia 
narrada en un lugar y un tiempo, nos imaginamos al personaje con 
un determinado carácter, gustos o manías, etc. 

Vivimos la historia como real a sabiendas de que, como tal, nun- 
ca ha tenido lugar en un mundo y tiempo históricos. Esta dualidad 
“realidad” (psíquico-imaginaria)/“inexistencia” es consustancial a 
la creación literaria. Los mundos ficcionales son fabricados —no 
surgen por generación espontánea— de acuerdo con normas y con- 
venciones que son patrimonio de la tradición cultural. Entre sus 
componentes, habría que contar el propio mundo ficcional, el narra- 
dor y las frases que forman el tejido del texto. La función del dis- 
curso ficticio es la de facilitar, a modo de trampolín, el acceso del 
lector a los mundos construidos por la imaginación (del lado del 
autor, el discurso ha de verse como un material dúctil con cuya 
ayuda se lleva a cabo la producción de tales mundos). El discurso 
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literario se configura, pues, como producción de una imagen e, 
incluso, de una vivencia, en la conciencia del lector y vehículo en 
manos del autor para la “fabricación” de tales mundos. 

¿Cómo son los mundos ficcionales de la literatura y cuál es su 
relación con el mundo actual? Los mundos literarios —al igual que 
el mundo de los sueños, los deseos, los temores o las hipótesis cien- 
tíficas y, en general, lo que se conoce como “realidad virtual”-— son 
fruto de una intensa actividad imaginaria; son, por tanto, mundos 
creados cuyo número es virtualmente ilimitado: tantos como obras 
y, según algunos autores, tantos como personajes. Se trata de mun- 
dos temática, compositiva y discursivamente muy heterogéneos, 
aunque todos tienen en común la naturaleza ficcional. 


5.6. Tipología del discurso literario 


En el tema del discurso literario es imprescindible ofrecer algu- 
na tipología. Las diversas estructuras posibles del enunciado que 
hemos visto en el capítulo anterior se convierten aquí en tipos de los 
mensajes resultantes del proceso de enunciación. 

Por otra parte, la división en tipos es uno de los fundamentos 
de la clasificación de la literatura en géneros. Como veremos, la 
exposición siguiente se solapa con la de los capítulos cuarto y nove- 
no. Al estudiarla, es bueno contrastarla con lo que se dice en esos 
otros dos lugares paralelos. 

Recordemos una vez más que, desde antiguo, el discurso artís- 
tico cuenta con dos formas básicas, la prosa y el verso, las cuales han 
sido secularmente tuteladas por dos disciplinas también diferentes. 
De la prosa se ocupó hasta fechas relativamente recientes la Retó- 
rica, mientras la Poética hacía lo propio con el lenguaje versificado. 
En el interior de cada una de ellas pueden distinguirse a su vez 
diversas manifestaciones: prosa narrativa, descriptiva, expositiva 
o ensayística, verso lírico, épico-narrativo, satírico, elegíaco o pane- 
gírico, dominado por un ritmo yámbico, dactílico, etc., regular o 
irregular (en cuanto al número de sílabas, la rima, el esquema acen- 


173 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


tual...), etc. Uno de los frutos más llamativos de la llamada Moder- 
nidad es la aparición de formas dicursivas híbridas surgidas al abri- 
go de la invitación romántica a hacer mezclas que hasta el momen- 
to habían estado terminantemente prohibidas por la tradición 
normativista: prosa poética y verso libre, fundamentalmente. Habría 
que mencionar, además, el diálogo (en prosa o en verso), modalidad 
convencionalmente asociada al discurso del personaje (narrativo 
o dramático) y no del todo ausente del discurso poético en verso. 


5.6.1. El discurso narrativo 


A partir de la distinción platónica entre “diégesis” (relato puro) 
y “mímesis” (representación dialogada en boca de los personajes), 
Genette (1972: 222) distingue dos formas básicas de discurso narra- 
tivo: “relato de acontecimientos” o discurso narrativo propiamente 
dicho (siempre en boca del narrador) y “relato de palabras” (en 
boca del personaje y, como se verá, con manifestaciones muy diver- 
sas). En la tradición anglosajona los términos empleados para refe- 
rirse a esta distinción son, respectivamente, los de telling (contar) 
y showing (mostrar) (James, 1954). 


A) Discurso narrativo o “relato de acontecimientos” 


Se vale convencionalmente del pasado como tiempo fundamental, 
ya que el relato de una historia —y el narrador tiende a revestirse 
con los atributos del historiador, al menos en los tiempos modernos— 
no puede llevarse a cabo en sentido estricto mientras aquélla no se 
haya consumado. Con todo, es preciso reconocer que durante el 
siglo XX han ido surgiendo relatos narrados completamente desde 
la forma del presente (en especial, los inspirados en el conductis- 
mo y en una nueva manifestación de la omnisciencia: la centrada en 
la ubicuidad o dominio de lo que ocurre simultáneamente en dife- 
rentes lugares). También apuntan en la misma dirección las nove- 
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las de la objetividad al estilo del “Nouveau Roman” (un buen ejem- 
plo es el que ofrece A. Robbe-Grillet en La celosía) y, en general, 
aquellos relatos en los que la descripción predomina sobre la narra- 
ción (una de las tendencias generales de la novela del siglo Xx). 

El discurso narrativo puede acogerse a la primera o segunda per- 
sona (e incluso la tercera) para el relato autobiográfico y a la terce- 
ra para la denominada narrativa impersonal. A través de su discur- 
so el narrador cumple funciones muy diversas: contar una historia, 
establecer un contacto comunicativo con el receptor, apelar a sus 
fuentes de información (testigos, papeles encontrados, etc.), reflejar 
sus estados de ánimo ante la evolución de los acontecimientos o el 
comportamiento de los personajes, reflejar su visión del mundo y, 
algo muy importante, autentificar la narración (avalar su credibili- 
dad). Así, en el marco del discurso narrativo caben desde relatos en 
sentido estricto, hasta la digresión reflexiva o el comentario propios 
del ensayo o la argumentación, pasando por descripciones (de luga- 
res y personas), la expresión lírica o la presentación psicológica. De 
los ejemplos que siguen, el primero corresponde a una “digresión 
reflexiva”, el segundo es un fragmento lírico, mientras que el terce- 
ro es una descripción psicológica (psiconarración): 


El mal que existe en el mundo proviene casi siempre de la igno- 
rancia, y la buena voluntad sin clarividencia puede ocasionar tan- 
tos desastres como la maldad. Los hombres son más bien buenos 
que malos, y, a decir verdad, no es ésta la cuestión. Sólo que ignoran, 
más o menos, y a esto se le llama virtud o vicio, ya que el vicio más 
desesperado es el vicio de la ignorancia que cree saberlo todo y se 
autoriza entonces a matar. El alma del que mata es ciega y no hay 
verdadera bondad ni verdadero amor sin toda la clarividencia posi- 
ble (A. Camus, El Extranjero, p. 83). 


El tiempo fluye siempre igual que fluye el río: melancólico y equí- 
voco al principio, precipitándose a sí mismo a medida que los años 
van pasando. Como el río se enreda entre las ovas tiernas y el mus- 
go de la infancia. Como él, se despeña por los desfiladeros y los sal- 
tos que marcan el inicio de su aceleración. Hasta los veinte o trein- 
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ta años, uno se cree que el tiempo es un río infinito, una sustancia 
extraña que se alimenta de sí misma y nunca se consume. Pero llega 
un momento en que el hombre descubre la traición de los años. Lle- 
ga siempre un momento —en el mío coincidió con la muerte de mi 
madre- en el que, de repente, la juventud se acaba y el tiempo se 
deshiela como un montón de nieve atravesado por un rayo (J. Lla- 
mazares, La lluvia amarilla, p. 106). 


Años antes en la crisis de una enfermedad peligrosa, él le había 
hablado de la posibilidad de morir, y ella le había dado la misma 
réplica brutal. El doctor Urbino la atribuyó a la inclemencia propia 
de las mujeres, gracias a la cual es posible que la tierra siga girando 
alrededor del sol, porque entonces ignoraba que ella interponía siem- 
pre una barrera de rabia para que no se le notara el miedo. Y en ese 
caso, el más terrible de todos, que era el miedo de quedarse sin él. 

Aquella noche, en cambio, le había deseado la muerte con todo 
el ímpetu de su corazón, y esa certidumbre lo alarmó. Después la 
sintió sollozar en la oscuridad, muy despacio, mordiendo la almo- 
hada para que él no la sintiera (G. García Márquez, El amor en los 
tiempos del cólera). 


B) El discurso del personaje 


El discurso del personaje o, mejor dicho, los procedimientos 


para reproducir sus palabras o su mundo interior, es mucho más 
diverso y complejo. Su tipología se apoya también en este caso en 
la división inicial de la narrativa en primera y tercera persona. 


e Relatos en tercera persona (narrativa impersonal) 


a) Formas directas: reproducen literalmente las palabras o la 
conciencia del personaje. 


— Estilo directo: en su forma canónica se yuxtaponen los 
discursos de narrador (presente en la cláusula introduc- 
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toria) y del personaje. En el ámbito de la narrativa adop- 
ta comúnmente la forma del diálogo del que, por razones 
de economía discursiva, tiende a suprimirse modernamente 
cualquier marca del narrador (su presencia, por contra, 
obedece en ocasiones a propósitos muy definidos): 


Goyita miraba a los grupos de chicas cogidas del brazo. 
Las veía cruzar de una acera a otra; separarse, juntarse, 
echarse a reír. 

— Oye, ¿tú conoces a mi amiga Toñuca, una que es un 
poco pelirroja? 

- ¿Pelirroja? No sé, no me doy cuenta. 

— Sí, hombre; si me parece que fue ella la que nos pre- 
sentó. Una así chatita, de buen tipo. 

— Ah, sí, ya. ¿Qué es?¿Que la estás buscando? 

- Sí. 

— Pues estará en el Casino. ¿Por qué no vas? 

— ¿Al Casino? No, hombre. He bajado sólo un momen- 
to, ya ves, de trapillo. Todavía huelo a tren. Si no la encon- 
tramos en esta vuelta, me subo a casa (C. Martín Gaite, 
Entre visillos, p. 41). 


Una modalidad llamativa es la del denominado monólo- 
go dramático, esto es, el diálogo en el que sólo se oye una de 
las voces: 


Padre, tengo muchos pecados que confesar 

Sí, más de dos años, no me animaba a venir 

Porque voy a recibir el sacramento del matrimonio, eso 
fue lo que me animó a venir 

Sí, ayúdeme, Padre, porque con la vergúenza no consi- 
go nada. Padre, ayúdeme a confesarle todo lo que he hecho. 
He mentido, le he mentido a mi futuro marido... (M. Puig, 
Boquitas pintadas, p. 214). 


En el discurso directo libre se produce la ausencia del ver- 
bo introductorio y, con bastante frecuencia, aparece inserta- 
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do en un fragmento narrativo, asumiendo la forma del dis- 
curso directo narrativizado (completo o diseminado a lo lar- 
go del texto): 


La cabaña se había impregnado de olor a vainilla y el vien- 
to húmedo traía también murmuraciones boscosas, ruido de 
chicharras, ladridos y las voces de una pelea destemplada. Y 
ella tiene usted las manos bien suaves, don Aquilino, eso me 
descansa un poco, y qué rico huele, ¿pero no oye a los huam- 
bisas?, vaya a ver, don Aquilino, ¿y si matan a Fushía? y él era 
lo único que no podía pasar, Lalita, ¿no sabes que es como un 
diablo? Y Lalita cuánto hace que se conocen, don Aquilino, y 
él van para diez años... (M. Vargas Llosa, La casa verde, p. 262). 


El monólogo citado. El discurso en solitario del persona- 
je es introducido por el narrador (su ausencia y la intensifi- 
cación de los contenidos de la conciencia es lo que dará lugar 
a la aparición del “monólogo interior”, que es un discurso 
autónomo): 


Y volviendo a contar lo que hizo el de la Triste Figura y 
después que se vio solo, dice la historia que, así como don 
Quijote acabó de dar tumbas o vueltas [...] hablando entre 
sí mesmo, decía: 

— Si Roldán fue tan buen caballero y tan valiente como 
nos lo dicen, ¿qué maravilla, pues, al fin era encantado y no 
le podía matar nadie si no era metiéndolo un alfiler de a 
blanca por la punta del pie, y él traía siempre los zapatos 
con siete suelas de hierro? (Cervantes, Don Quijote, I, XXVI, 


334-335). 


b) Formas indirectas 
- Estilo indirecto. Es uno de los procedimientos clásicos 
para la reproducción de las palabras o el discurso mental 


del personaje. En este caso no “se oye” directamente lo 
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que el personaje dice o piensa, sino que aparece en el mar- 
co del discurso del narrador, acomodándose a éste en cuan- 
to a la persona gramatical, forma verbal y deícticos de 
lugar y tiempo. Esta difusión en boca de otro facilita enor- 
memente su manipulación y la “perversión” del sentido 
original de las palabras: 


El ventero... Díjole también que en aquel castillo no había 
capilla alguna donde poder velar las armas, porque estaba 
derribada para hacerla de nuevo; pero que en caso de nece- 
sidad él sabía que se podían velar dondequiera, y que aquella 
noche las podría velar en un patio del castillo... (Cervantes, 
Don Quijote, L, cp. 3, p. 116). 


Estilo indirecto libre. Presenta como característica la ausen- 
cia del verbo y, en ocasiones, de la partícula que forma 
parte de la cláusula introductoria. Esta eliminación origi- 
na una gran ambigiiedad —deliberadamente buscada- res- 
pecto de quién está “hablando” realmente: el narrador o 
el personaje. En realidad, el contenido —las ideas o impre- 
siones, etc.— corresponde al personaje, mientras que el dis- 
curso, las palabras, son del narrador (de ahí que se emple- 
en las formas verbales del pasado, que es el tiempo por 
antonomasia del discurso del narrador). Es preciso aña- 
dir que dicho discurso retiene algunos elementos del esti- 
lo directo, como los deícticos de lugar y tiempo, además de 
las interjecciones o exclamaciones: 


Don Fermín contemplaba la ciudad. Era una presa que le 
disputaban, pero que acabaría por devorar él solo. ¡Qué! 
¿También aquel mezquino imperio habían de arrancarle? No, 
era suyo. Lo había ganado en buena lid. ¿Para qué eran necios? 
También al Magistral se le subía la altura a la cabeza; tam- 
bién él veía a los vetustenses como escarabajos; sus viviendas 
viejas y negruzcas, aplastadas, las creían los vanidosos ciu- 
dadanos palacios, y eran madrigueras, cuevas, montones de 
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tierra, labor de topo... ¿Qué habían hecho los dueños de aque- 
llos palacios viejos y arruinados de la Encimada que él tenía allí 
a sus pies? ¿Qué habían hecho? Heredar. ¿Y él? ¿Qué había 
hecho él? Conquistar (Clarín, La Regenta, p. 15). 


- La psiconarración. Es la forma más tradicional de refle- 
jar el mundo interior en el relato impersonal. En este caso 
es el narrador el que lleva a cabo la representación de la 
conciencia del personaje: 


La misma noche de la renuncia, mientras se desvestía 
para dormir, le repitió a Fermina Daza la amarga letanía de 
sus insomnios matinales, las punzadas súbitas, las ganas de 
llorar al atardecer, los síntomas cifrados del amor escondido 
que él le contaba entonces como si fueran las miserias de la 
vejez. Tenía que hacerlo con alguien para no morirse, para 
no tener que contar la verdad, y al fin y al cabo aquellos 
desahogos estaban consagrados en los ritos domésticos del 
amor. Ella lo oyó con atención, pero sin mirarlo, sin decir 
nada, mientras iba recibiendo la ropa que él se quitaba. Olía 
cada pieza sin ningún gesto que delatara su rabia, la enro- 
llaba de cualquier modo, y la tiraba en el canasto de mimbre 
de la ropa sucia (G. García Márquez, El amor en los tiempos 
del cólera). 


Tanto en este caso como en el anterior, a veces el discur- 
so del personaje aparece diseminado, y casi oculto en oca- 
siones, a lo largo del discurso del narrador. 


e Relatos en primera persona (narrativa personal) 

En la reproducción de palabras caben los mismos procedimientos 
observados al hablar de la “narrativa impersonal”: estilo directo, 
estilo indirecto y estilo indirecto libre. Del estilo directo (diálogo) 


sirva como ejemplo el siguiente pasaje de El túnel, de E. Sábato: 
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La muchacha estaba próxima al llanto. Pensé que el mundo se 
me venía abajo, sin que yo atinara a nada tranquilo o eficaz. Me 
encontré diciendo algo que ahora me avergienza escribir: 

— Veo que me he equivocado. Buenas tardes. 

Salí apresuradamente y caminé casi corriendo en una dirección 
cualquiera. Habría caminado una cuadra cuando oí detrás una voz 
que me decía: 

— ¡Señor, señor! 

Era ella, que me había seguido sin animarse a detenerme. Ahí 
estaba y no sabía cómo justificar lo que había pasado. En voz baja, 


me dijo: 
— Perdóneme, señor... Perdone mi estupidez... Estaba tan asusta- 
da... (pp. 30-31). 


Para el estilo indirecto libre resulta ilustrativo el fragmento de A 
fuego lento, de M. Paoletti: 


¿Es posible que hayan metido presa a la nieta de doña Amelia? Y 
si es así ¿quién, entonces, me escribirá las cartas que le dicte mi abue- 
la? ¿Y cómo es posible que una mujer haya sido enviada a una cár- 
cel de varones? 

Todos estos imposibles hacen reventar desde adentro el envase 
de las preguntas en que yo he querido encerrarlos y me explotan en 
la cara... (p. 72). 


Es preciso reseñar la existencia de formas específicas para la 
reproducción de la conciencia. Entre ellas hay que destacar diver- 
sas modalidades de monólogo: 


— Autocitado: los contenidos de conciencia son introducidos 
por el yo del narrador: 


Claro que —pensé— si ha entrado por una gestión es también 
posible que no la haya terminado en tan corto tiempo. Esta 
reflexión me animó nuevamente y decidí esperar al pie del edi- 
ficio (E. Sábato, El túnel, p. 35). 
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— Autonarrado: es, en realidad, el “estilo indirecto libre” en 
primera persona (ya examinado). 

— Psiconarración: la representación de los contenidos de con- 
ciencia aparece en boca del yo-narrador: 


Mientras regresaba a mi casa profundamente deprimido, 
trataba de pensar con claridad. Mi cerebro es un hervidero, 
pero cuando me pongo nervioso las ideas se me suceden como 
en un vertiginoso ballet; a pesar de lo cual, o quizá por eso mis- 
mo, he ido acostumbrándome a gobernarlas rigurosamente; de 
otro modo creo que no tardaría en volverme loco (E. Sábato, 
El Túnel, p. 36). 


— Monólogo autobiográfico: presenta un carácter esencialmente 
narrativo; a través del monólogo el narrador hace referencia 
a su propia vida: 


Entonces fue cuando me dio por el arrancamiento y por el 
rhum negrita y conforme aumentaba el uso inmoderado de estos 
licores, disminuía mi vigilancia y pudo introducirse más y más 
el novio protervo que creía que, no sólo se ocultaban en mi casa 
los muslos blancos de mi niña, sino también un buen gazapo 
de onzas ultramarinas. En lo que es claro que estaba equivoca- 
do, pero a mí hasta llegó a caerme simpático en aquellos días 
aciagos... (L. Martín Santos, Tiempo de silencio, p. 22). 


- Monólogo autorreflexivo: se lleva a cabo desde la segunda 
persona y presenta un marcado carácter deliberativo: 


Nunca. Nunca has podido pensar en blanco y negro, en bue- 
nos y malos, en Dios y el Diablo: admite que siempre, aun cuan- 
do parecía lo contrario, has encontrado en lo negro el germen, 
el reflejo de su opuesto: tu propia crueldad, cuando has sido 
cruel, ¿no estaba teñida de cierta ternura? Sabes que todo extre- 
mo contiene su propia oposición: la crueldad, la ternura; la 
cobardía, el valor; la vida, la muerte: de alguna manera —casi 
inconscientemente, por ser quien eres, de donde eres y lo que 
has vivido— sabes esto y por eso nunca te podrás parecer a ellos, 
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que no lo saben. ¿Te molesta? (C. Fuentes, La muerte de Arte- 
mio Cruz, pp. 32-33). 


— Monólogo interior. Es el monólogo por antonomasia. Surge 
a finales del siglo XIX para liberar, entre otras consideracio- 
nes, al personaje de la opresiva tutela del narrador. Por defi- 
nición, en el monólogo interior el lector asiste al “espectácu- 
lo” de una conciencia en pleno desarrollo, sin la presencia de 
intermediarios. Es, pues, el tipo de discurso más próximo a 
las raíces de la subjetividad, un discurso sorprendido en los 
primeros estadios de su formación y, de ahí, la relativa inco- 
herencia que lo caracteriza a causa de sus esfuerzos por amol- 
darse a las sinuosidades de la conciencia y al continuo vaivén 
del pensamiento. Constituye, por lo demás, un procedimien- 
to inmejorable para la caracterización del personaje. 


No, no, no, no es así. La vida no es así, en la vida no ocurre 
así. El que la hace la paga. El que a hierro muere no a hierro 
mata. El que da primero no da dos veces. Ojo por ojo. Ojo de 
vidrio para rojo cuévano hueco. Diente por diente. Prótesis de 
oro y celuloide para el mellado abyecto. La furia de los dioses 
vengadores... 

Si no encuentro taxi no llego. ¿Quién sería el Príncipe Pío? 
Príncipe, príncipe, principio del fin, principio del mal. Ya estoy 
en el principio, ya acabó, he acabado y me voy. Voy a principiar 
otra cosa. No puedo acabar lo que había principiado. ¡Taxi! ¿Qué 
más da? El que me vea así. Bueno, a mí qué. Matías, qué Matías 
ni qué. Cómo voy a encontrar taxi. No hay verdaderos amigos. 
Adiós amigos. ¡Taxi! Por fin. A Príncipe Pío. Por ahí empecé tam- 
bién (L. Martín Santos, Tiempo de silencio, pp. 222-223). 


5.6.2. El discurso dramático 


Como quedó apuntado, el discurso dramático reproduce habi- 
tualmente los actos de habla propios de la comunicación práctica 
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(pedir, ofrecer, lamentarse, narrar, formular proyectos o hipótesis, 
etcétera), los cuales aparecen principalmente en boca de los perso- 
najes y, también, del autor. Esta distinción inicial permite estable- 
cer una primera tipología que abarca, de un lado, el discurso auto- 
rial (formalizado a través de las acotaciones) y el discurso actancial, 
que se apoya en los parlamentos de los diferentes personajes. 

El discurso autorial varía en importancia según corrientes his- 
tórico-literarias y, sobre todo, de un autor a otro. Lo más habitual 
es que la acotación se limite a una simple indicación escénica res- 
pecto del cambio de lugar, iluminación, mobiliario, gestos o el silen- 
cio de los personajes, etc. Sin embargo, en ciertos casos (en ver- 
dad, extraordinarios), la acotación aparece muy desarrollada, dando 
lugar a la creación de un discurso muy elaborado, sugestivo y orien- 
tador para el espectador respecto de la actitud (irónica, distancia- 
dora, etc.) del autor hacia la historia representada, el comporta- 
miento de un personaje, etc. Un caso muy ilustrativo es el de 
Valle-Inclán: 


Zaguán en el Ministerio de la Gobernación. Estantería con lega- 
jos. Bancos al filo de la pared. Mesa con carpetas de badana mugrien- 
ta. Aire de cueva y olor frío de tabaco rancio. Guardias soñolientos. 
Policías de la Secreta. Hongos, garrotes, cuellos de celuloide, gran- 
des sortijas, lunares rizosos y flamencos. Hay un viejo chabacano 
—bisoñé y manguitos de percalina—, que escribe, y un pollo chulapón 
de peinado reluciente, con brisas de perfumería, que se pasea y dic- 
ta humeando un veguero. DON SERAFIN le dicen sus obligados, y 
la voz de la calle, SERAFIN EL BONITO. Leve tumulto. Dando 
voces, la cabeza desnuda, humorista y lunático, irrumpe MAX ESTRE- 
LLA. DON LATINO le guía por la manga, implorante y suspirante. 
Detrás asoman los cascos de los guardias. Y en el corredor se agru- 
pan, bajo la luz de una candileja, pipas, chalinas y melenas del moder- 
nismo (Luces de Bohemia, Escena quinta, comienzo). 


Pero el discurso autorial puede manifestarse, además, a través 


del “prólogo” o el “epílogo” (como ocurre en Los intereses creados 
S 
de J. Benavente). 
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El discurso del personaje abarca, por su parte, una gama de 
modalidades relativamente amplia fundamentada directamente en 
el número de caracteres que intervienen en cada situación escénica. 
La forma general del discurso del personaje es el diálogo, que, eti- 
mológicamente, significa “a través de la palabra”. En su interior 
cabe distinguir las formas siguientes: 


- Monólogo: intervención en solitario de un personaje temá- 
ticamente conectada con el mundo interior (duda, delibera- 
ción, reflexión): 


No aguanto más que vayas por todas partes soltando mentiras 
con dos jorobas más grandes que las de un camello, y que des- 
pués te vuelvas siempre a preguntarme “¿No es cierto, mi amor?”. 
Y yo tengo que decir sin falta que como el acólito en misa, tocan- 
do la campana: “Sí, mi amor”. No aguanto más criminales polí- 
ticos en nuestra mesa. No aguanto más difamaciones de imbéciles 
contra mis hombres de letras. No aguanto más el chiste del que 
pide en la cantina un whisky sin agua y le contestan que será sin 
soda porque agua no hay. No aguanto más el desastre de la coci- 
na cuando te da por preparar la receta del gallo hindú. No aguan- 
to más el inventario matutino de tus desgracias porque no encuen- 
tras la camisa que quieres, cuando hay doscientas iguales en el 
ropero, acabadas de planchar y fragantes de vetiver... No te 
aguanto más a ti travestido de manola, con la cara pintorretea- 
da y la voz de retrasada mental cantando la misma cagantina 
de siempre... (G. García Márquez, Diatriba de amor contra un 
hombre sentado, pp. 74-75). 


- Soliloquio: intervención verbal de un personaje (en compa- 
ñía de otros) que rebasa notablemente los límites de una répli- 
ca habitual; el ejemplo clásico es el de Segismundo en La vida 
es sueño: 


Ay mísero de mí! ¡Ay infelice! 
Apurar, cielos, pretendo, 
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ya que me tratáis así, 
qué delito cometí 
contra vosotros naciendo... 


- Duólogo: diálogo en el que intervienen dos personajes: 


— MADRE. Espera 

- NOVIO. ¿Quieres algo? 

— MADRE. Hijo, el almuerzo 

- NOVIO. Déjalo. Comeré uvas. Dame la navaja 

— MADRE. ¿Para qué? 

—- NOVIO. Para cortarlas 

— MADRE. La navaja, la navaja... Malditas sean todas y el 
bribón que las inventó (F. García Lorca, Bodas de sangre, Acto 
Primero, Cuadro ]l). 


- Polílogo: diálogo en el que participan más de dos perso- 
najes: 


ESPECTADOR 4”. ¡Vaya mujeres! (al otro) ¿Has visto? 

ESPECTADOR 5”.- ¡Ya, ya! ¡Qué mujeres! (Hacen mutis por 
el foro lentamente). 

ESPECTADOR €”.- ¡Vaya mujeres! (se va por el fondo) 

ESPECTADOR 1”.- ¡Menudas mujeres! 

ESPECTADOR 2”.- (Al 1%) ¿Has visto qué dos mujeres? 

ESPECTADOR 1”.- Esto te iba a decir, que qué dos mujeres 
[...] (Se vuelven hacia el Espectador 3” hablando a un tiempo) 

ESPECTADORES 1” Y 2?.- ¿Te has fijado qué dos mujeres? 

ESPECTADOR 3”.- Me lo habéis quitado de la boca. ¡Qué 
dos mujeres! (Se van los tres por el foro) (E. Jardiel Poncela, Elof- 
sa está debajo de un almendro, Prólogo). 


— Aparte: forma atípica, más dirigida al público que a otros 
personajes, y cuyo contenido puede “chocar” con el expre- 
sado a través del diálogo convencional. Así pueden verse 
tanto el “prólogo” como el “epílogo” de Los intereses 
creados: 
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— CRISPIN. [...] Y ahora acabó la farsa. 

- SILVIA. (Al público). Y en ella visteis, como en las farsas 
de la vida, que a estos muñecos, como a los humanos,muéven- 
los cordelillos groseros, que son los intereses creados, las pasion- 
cillas, los engaños, las miserias de su condición: tiran unos de 
sus pies y los llevan a tristes andanzas; tiran otros de sus manos, 
que trabajan con pena, luchan con rabia, hurtan con astucia, 
matan con violencia. Pero entre todos ellos, desciende a veces 
del cielo al corazón un hilo sutil, como tejido con luz de sol y con 
luz de luna: el hilo del amor... 


- Silencios y pausas: presentan, con frecuencia, un gran valor 
semiótico-pragmático, esto es, funcionan como signos de una 
determinada situación dramática, pueden caracterizar a un 
personaje, crear expectativas. Un buen ejemplo lo ofrece la 
lectura (continuada o fragmentaria) de una carta sobre el 
escenario (el teatro de Lope de Vega está salpicado de escri- 
tos, de los que el dramaturgo extrae una gran rentabilidad, 
bien para plantear el conflicto dramático, introducir la solu- 
ción, etc.). 


5.6.3. El discurso poético 


Sólo modernamente —aunque excepciones no han faltado a lo lar- 
go de la historia— el discurso poético ha logrado liberarse en mayor 
o menor grado de las férreas exigencias del metro. En efecto, el dis- 
curso poético se presenta convencionalmente como un discurso ver- 
sificado y sometido, por tanto, a múltiples violencias (que afectan 
tanto a la forma como al contenido) para satisfacer las numerosas 
demandas del metro en cuanto al cómputo silábico, el esquema rít- 
mico-acentual, la rima, etc. 

Esta rigidez comienza a suavizarse en el marco de las corrientes 
postrománticas, dando lugar a la aparición de un verso nuevo, libe- 
rado de imposiciones externas y sujeto únicamente a un ritmo o 
intuición interior: el verso libre. Esto no ha sido óbice para que 
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durante el siglo xx hayan convivido —incluso en la obra de un mis- 
mo autor- el verso regular y el verso libre (basta pensar en los miem- 
bros de la Generación del 27 o en Neruda, entre otros muchos ejem- 
plos). En España, la “revolución” del verso libre se encontró un 
terreno abonado por una tendencia inveterada de la métrica espa- 
ñola a la irregularidad desde, por lo menos, el Renacimiento. En esta 
época, será el ritmo el afectado, como durante el Romanticismo lo 
será la rima y en tiempos posteriores la regularidad silábica. 

Otra salvedad importante —y que afecta a la lírica en general- 
es la presencia de lo lírico en el marco de géneros nuevos (surgidos 
al calor de los movimientos postrománticos), géneros híbridos, en 
los que se mezclan la prosa y el verso como el poema en prosa, la 
prosa poética o la novela lírico-intimista. 

A diferencia de los discursos narrativo o dramático, en el poético 
no se oye más que una voz, la del “yo lírico”, sea en primera o 
segunda persona (la existencia de poemas dialogados —como la 
“tensó”, “pastorela” o “égloga”-— es realmente minoritaria y, por 
consiguiente, poco representativa de esta clase de discursos). Por 
tanto, su tipología ha de ser por necesidad mucho más reducida en 
este sentido. No lo es, sin embargo, a la huz de los múltiples actos 
de habla propios del discurso poético (sobre todo, desde una pers- 
pectiva histórica). En él se mezcla la forma arquitectónica de lo líri- 
co con formas compositivas realmente variadas: discurso narrativo 
en el poema épico, el romance, la balada, etc.; discurso panegíri- 
co en el himno, elegía, oda, etc.; discurso crítico-satírico en el epi- 
grama, sirventés, canción d'escarnio...; discurso amoroso en la can- 
ción, madrigal, cantiga de amor...; discurso reflexivo-expositivo en 
el soneto, la égloga, la elegía, etc. El hecho de que el poema fun- 
cione habitualmente como lugar donde se proyectan imaginaria- 
mente las zonas más insondables de la intimidad individual tiene 
mucho que ver con la intensa creación lingúística que se aprecia 
en el plano discursivo. Las tesis sobre la pobreza e insuficiencia de 
la lengua común para encerrar el rico mundo que el poeta lleva 
dentro constituyen un tópico de la literatura mística que se ve corro- 
borado, desde un plano teórico, en trabajos como los de Ch. Bally, 
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S. R. Levin y F. Lázaro Carreter. El poeta se ve obligado a innovar 
permanentemente para evitar que los usos y expresiones caracte- 
rísticos de la lengua de todos los días desvirtúen un mundo que le 
es propio. Cabe afirmar, también en este sentido, que no hay dos 
poemas iguales. 
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6. 
RETÓRICA Y LITERATURA 


6.1. Estudio de la Literatura y la Retórica 


Según venimos viendo, el conjunto de cuestiones que abarca la 
actual Teoría de la Literatura ha sido atendido a lo largo de la his- 
toria de la cultura occidental por dos disciplinas: la Poética y la 
Retórica. Ciertamente, la Poética es específicamente la disciplina 
de la literatura, la que trata de la creación llevada a cabo median- 
te la palabra, mientras que la Retórica lo es del discurso configu- 
rado para lograr la persuasión. Pero es claro que los medios de 
expresión que se pongan en práctica para atraer la atención con 
una finalidad persuasiva tendrán que ser, al menos en parte, los 
mismos que se empleen con una finalidad artística. Eso ha dado 
lugar a que ambos nombres se empleen como equivalentes: existen 
a lo largo de la historia “poéticas” que son retóricas del texto lite- 
rario, pues no tratan de otras cuestiones literarias que no sean las 
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de la construcción del discurso y “retóricas” que son poéticas por 
cuanto su objeto se limita al discurso literario, dejando de lado 
los otros géneros de discurso. Hay también “poéticas”, que hoy 
se llamarían “métricas”, dedicadas a la composición de los ver- 
sos según la acepción restringida que identifica “poesía” con dis- 
curso metrificado. 

La Retórica se define desde la Antigiiedad como arte de per- 
suadir mediante la palabra. “Arte” (latín: ars, griego: tejné ) quie- 
re decir aquí “técnica” u “oficio” y no condición estética. Lo 
que constituye la disciplina no es, según esto, el efecto de per- 
suadir, consecuencia de su puesta en práctica y que será medido 
por la sociología de la opinión pública o la psicología social. El 
objeto es el conocimiento de los mecanismos que son necesarios 
para lograr un discurso capaz de suscitar el asentimiento del 
auditorio. 

Así, como señala Albaladejo (1989), la Retórica es un discipli- 
na del discurso, necesariamente relacionada con las demás disci- 
plinas que comparten su objeto, según veremos a continuación. 

Quintiliano distingue la Retórica de la Gramática, ya que la pri- 
mera es el “arte de hablar bien” (ars bene dicendi), mientras que la 
segunda es “la ciencia de expresarse correctamente” (recte loquen- 
di scientia). La principal finalidad de cada una, eficacia frente a 
corrección, diferencian las dos materias vecinas. 

También están relacionadas, como se observa muy bien en la 
obra de Aristóteles, la Retórica y la Dialéctica o método de cons- 
trucción del razonamiento. Sin embargo, aunque la Retórica nece- 
site de la Dialéctica como instrumento al servicio de su objetivo de 
lograr la persuasión, no se identifica con ella, puesto que la argu- 
mentación no es más que una dimensión entre otras de un con- 
junto. La Dialéctica, como saber lógico, puede considerarse una 
parte de la Retórica en la medida en que se presente en ese con- 
texto, pero también puede configurarse con independencia, como, 
de hecho, ocurre en numerosas ocasiones. 

En fin, la relación entre Retórica y Poética que evocábamos al 
comenzar este apartado aparece en una doble dimensión: 
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a) En cuanto la Retórica trata en el apartado de la “elocución” 
(elocutio) los medios de configurar un discurso adornado, 
o sea, atrayente, incluye una teoría de las figuras, coincide 
con la Poética. Es lo que he dicho antes de que los procedi- 
mientos lingiísticos manejados para atraer la atención sobre 
el discurso con el fin de lograr una configuración persuasi- 
va deberán ser, al menos en parte, los mismos que los utili- 
zados con el fin de lograr un efecto estético. En este punto lle- 
gan a ser intercambiables una cierta Poética y una cierta 
Retórica. 

b) En cuanto todo texto literario, casi sin excepción, encierra 
una cierta dimensión persuasiva, ya que su autor intenta 
hacernos compartir un cierto punto de vista, se trata tam- 
bién de un discurso retórico que es susceptible de ser analizado 
desde ese ángulo propio de la Retórica. Se podría decir que si 
no todo texto retórico es literario, todo texto literario es retó- 
rico. Ambas disciplinas confluyen por ello también. 


Igual que la Retórica se relaciona con las disciplinas tradicio- 
nales del discurso, cabe que la relacionemos con las actuales Semió- 
tica o Pragmática. 

La Retórica trata la configuración interna del texto o discurso 
(sintaxis semiótica), la relación del texto con la causa, que es como 
se denomina al tema en contexto jurídico (semántica semiótica) y 
la relación del texto con el contexto, el público y las circunstan- 
cias (pragmática semiótica). Encierra, pues, las tres partes de que, 
según Morris, consta la Semiótica. Aunque los paradigmas cientí- 
ficos en que se insertan Retórica y Semiótica sean muy distintos, 
no cabe duda de que hay una vuelta al modelo retórico en el mode- 
lo semiótico tras la etapa de los estructuralismos, que se obstina- 
ba en considerar el texto sólo como algo en sí. 

La Pragmática considerada como disciplina independiente está, 
si cabe, más próxima aún del modelo retórico. Al traer el hecho de 
comunicación al primer plano y sólo luego las dimensiones sintác- 
ticas, semánticas y de todo tipo que se integran en él, sugiere una 


193 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


aproximación típicamente retórica. En efecto, los tres “géneros del 
discurso”, propuestos por Anaxímenes de Lampsaco y adoptados 
por Aristóteles, son tres tipos de actos del lenguaje, identificados 
en virtud de la situación y el público al que van dirigidos. 

El género judicial se ocupa de acciones pasadas y se califica en 
virtud de que el juez o tribunal establecerá a partir del discurso 
unas conclusiones, aceptando lo que el orador presenta como jus- 
to y rechazando lo que presenta como injusto. 

El género deliberativo se ocupa de acciones futuras y se califi- 
ca en virtud de que el juicio de la asamblea política que recibe el 
discurso acepte lo que el orador presenta como útil y rechace lo 
que presenta como dañino. 

El género demostrativo se ocupa de hechos pasados y se dirige a 
un público que no tiene capacidad de influir sobre los hechos, sino 
tan sólo de asentir o disentir con la manera de presentarlos que tie- 
ne el orador, alabándolos o vituperándolos. Es un discurso centrado 
fundamentalmente en lo bello o su contrario, lo feo. 

Por lo demás, las consideraciones propias del apartado de la 
actio, que valora el gesto y la puesta en escena para calificar el acto 
de comunicación de que se trate, constituyen sin duda explicacio- 
nes pragmáticas. En suma, es posible hablar sin exageración, muta- 
tis mutandis, de la Retórica tradicional, como de una Pragmática 
avant la lettre. 


6.2. Retórica y enseñanza 


Durante mucho tiempo la Retórica ha sido materia del currícu- 
lo educativo común en Occidente. Ya Marciano Capella en el siglo 
v la señala entre las siete “artes liberales” en su obra De nuptiis 
Philologiae et Mercurii (Sobre las bodas de la Filología y Mercu- 
rio). Las artes mencionadas son éstas: Gramática, Dialéctica, Retó- 


rica, Geometría, Aritmética, Astronomía y Música. Las enciclope- 


dias de S. Isidoro de Sevilla y de Casiodoro consolidan en el siglo 
siguiente este modelo que da lugar a los llamados Trivium y Qua- 
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drivium, conjuntos que separan los tres estudios concernientes a 
la palabra de los cuatro consagrados a conceptos matemáticos. 

El carácter escolar de la Retórica explica que se convierta en 
Preceptiva en virtud de una aceptación mecánica de la técnica de 
la “imitación de autor”. La hipótesis en que se basaron estas pre- 
ceptivas es clara: si podemos describir los procedimientos de los 
autores que han confeccionado grandes discursos o valiosas obras 
literarias (los “clásicos”), bastará con inventariar dichos procedi- 
mientos y ponerlos otra vez en práctica para conseguir nuevos tex- 
tos logrados. De ahí, los elencos de recetas o preceptos que son de 
obligado cumplimiento para expresarse bien. 

Las Preceptivas llegaron hasta el siglo XX, aunque indudable- 
mente contribuyeron al progresivo desprestigio de la Retórica en 
cuanto que una imitación mecánica, fuera de tiempo y situación, 
esclerotizó la enseñanza que se revelaba cada vez más inútil. 

Actualmente se ha vuelto a entender la enseñanza de la Retóri- 
ca por lo común en el sentido originario que hacía referencia al 
discurso oral. De nuevo proliferan los cursos de Retórica u Ora- 
toria, orientados a situaciones de la vida empresarial o política de 
nuestro mundo, bien distante a primera vista de los tres géneros 
clásicos que hemos recordado. 

Por lo demás, la amplificación de posibilidades que los moder- 
nos medios de comunicación social otorgan al discurso persuasi- 
vo ha conducido a su desarrollo en actividades que no reciben el 
calificativo de retóricas, pero que, evidentemente, guardan con ella 
una continuidad absoluta. Las técnicas de publicidad y propagan- 
da mediante discursos verbales, icónicos o mixtos echan mano de 
los recursos de siempre (por otra parte, los únicos que existen), los 
que se derivan de las capacidades comunicativas del ser humano. Así, 
la enseñanza de la Retórica, con ese nombre o sin él, viene a cons- 
tituir una primera necesidad de nuestro mundo, aunque sólo fuera 
para tener capacidad de análisis crítico y poder evitar la manipu- 
lación. Aristóteles decía que si era vergonzoso no saberse defender 
con los puños, más lo era no saberlo hacer con las palabras. Deje- 
mos los puños. 
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La Retórica se divide tradicionalmente en cinco partes, deno- 
minadas con la terminología latina, traducción de la griega, que 
ha quedado, en general, como vocabulario técnico de la tradición 
occidental cuando se trata de estos asuntos. Son éstas: Inventio 
(invención), Dispositio (disposición), Elocutio (elocución), Memo- 
ria (memoria) y Actio o Pronuntiatio (acción o pronunciación). 
Según el De Inventione de Cicerón, trata cada una de enseñar la 
correspondiente técnica para desarrollar las condiciones natura- 
les del orador. Si hablamos de la medida en que una persona las 
posee de manera innata, deben ser consideradas como cualida- 
des en vez de saberes del rétor. Ésta es la perspectiva que adopta 
la Rbetorica ad Herennium. Se trata, en definitiva, de la vieja 
cuestión de si el orador nace (natura) o se hace mediante apren- 
dizaje (ars). En realidad, ambos aspectos son indisociables, como 
la cara y la cruz de una misma moneda. Es lo propio de toda 
capacidad innata, como observamos, por ejemplo, en el deporte: 
la persona de complexión atlética (natura) tendrá más posibili- 
dades de llegar a ser campeón mediante el adecuado entrena- 
miento (ars), mientras que aquella de escasas condiciones no lle- 
gará a campeón por mucho que se entrene. Naturalmente, también 
servirá en el segundo caso el entrenamiento (e incluso será más 
imprescindible) para alcanzar el máximo de lo que sea posible 
según naturaleza. 

Inventio. Es la parte de la Retórica que enseña a encontrar argu- 
mentos verdaderos o verosímiles que conviertan en plausible la 
causa. 

Llamo la atención otra vez del carácter jurídico —la causa— de 
la definición, que remite a que las doctrinas retóricas básicas se 
fundamentan originariamente en el Derecho procesal. Sin embargo, 
con las debidas adaptaciones, se incluyen aquí también doctrinas y 
técnicas argumentativas filosóficas ajenas a cualquier proceso o 
causa. Además, ya Quintiliano explica la invención con ejemplos 
literarios y, a partir de la Edad Media, los lugares comunes litera- 


196 


RETÓRICA Y LITERATURA 


rios (topoi) forman parte importante de las aportaciones alojadas 
en el marco de la invención. 

Dispositio. Es la parte de la Retórica que enseña a ordenar debi- 
damente los argumentos y demás elementos del discurso. 

Quintiliano distingue un orden natural (ordo naturalis) y un 
orden artificial (ordo artificialis). El primero sigue la sucesión de 
los elementos según la escala de los argumentos, secuencia crono- 
lógica de los hechos o concatenación de las ideas. El segundo cam- 
bia el orden natural según conveniencias de oportunidad en cuan- 
to a la persuasión o, en el caso de la retórica literaria, según 
exigencias de orden estético. 

La distribución de la oración o discurso en las partes de exor- 
dio, exposición, argumentación y epílogo que veremos más ade- 
lante corresponden al enunciado que resulta del orden natural, 
modelo que configura la totalidad del texto y que se reproduce a 
escala en el interior de cada una de estas partes. 

El orden de los argumentos se concreta en tres posibilidades: cre- 
ciente, decreciente y homérico (Perelman y Olbrechts-Tyteca). 

El orden creciente comienza con los argumentos más débiles 
para dejar para el final los más fuertes. Esta opción tiene la venta- 
ja de concluir de la forma más contundente posible y el defecto de 
que corre el riesgo de disponer desfavorablemente al auditorio des- 
de el comienzo a causa de la endeblez de los argumentos iniciales, 
o sea, corre el riesgo de producir desde el principio una mala pri- 
mera impresión. 

El orden decreciente comienza, a la inversa, con los argumen- 
tos más fuertes y deja en un segundo plano los más débiles para 
exponerlos a continuación. Naturalmente, esta opción encierra la 
ventaja y el inconveniente contrarios. Si la impresión más durade- 
ra es la última, de nada vale haber causado inicialmente una bue- 
na impresión al auditorio para terminar decepcionándolo. 

El orden homérico o nestoriano consiste en distribuir los argu- 
mentos más fuertes al principio y al final del discurso y dejar en el 
centro los más débiles. Se llama así porque responde a la táctica 
seguida por Néstor quien, según cuenta el cuarto libro de la llía- 
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da de Homero, alineó las tropas griegas colocando las menos segu- 
ras en el centro. 

Cronológicamente, el orden natural de los hechos es la secuen- 
cia temporal. Precisamente la alteración de la misma con finali- 
dades expresivas o estéticas da lugar a variaciones artificiales 
que han sido estudiadas detenidamente por la Narratología con- 
temporánea al contraponer tiempo de la historia y tiempo del 
relato. 

En este contexto, se llama analepsis a la evocación en el relato 
de un acontecimiento anterior al momento preciso de la historia: 


Y supo entonces Esteban cuál había sido el lamentable fin del 
fusilador de Lyon. Al llegar a Cayena, había sido alojado, con Billaud, 
en el hospital de las monjas, ocupando, por cruel casualidad, una 
celda llamada “Sala de San Luis” [...] (A. Carpentier, El siglo de las 
luces, p. 223). 


La prolepsis, en cambio, sitúa en un acontecimiento en el rela- 
to que tiene lugar con posterioridad en el tiempo de la historia: 


Por eso, el crimen aconteció catorce años después de lo que voy 
contando, y cuando se produjo hacía mucho que Clarice había muer- 
to. En la época de mi llegada a Florencia, Lorenzino de Medicis era 
todavía un niño. Todavía no era Lorenzaccio (M. Mújica Laínez, 
Bomarzo, p. 24). 


No es de este lugar examinar más detenidamente las posibles 
combinaciones de orden estudiadas por la Narratología de hoy. 
Baste para mostrar que el ascendiente retórico de la actual Teoría 
de la literatura aparece continuamente en los más diversos aspec- 
tos y manifestaciones. 

En la formulación de las ideas, el orden natural es el incremen- 
to o “ley de los miembros crecientes”, lo que quiere decir que, en 
general, el miembro materialmente más breve ha de situarse antes 
del más largo o el semánticamente más débil delante del más fuer- 
te, constituyendo lo que se llama clímax ascendente. Roman Jakob- 
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son también advierte esto en su archifamosa conferencia de Bloo- 
mington (Jakobson, 1958: 136). 


“¿Por qué dice siempre Juana y Margarita y no Margarita y Jua- 
na? ¿Prefieres a Juana antes que a su hermana gemela? —En abso- 
luto, es que así suena mejor”. En una sucesión de dos nombres coor- 
dinados, y cuando no intervengan cuestiones de jerarquía, el hablante 
siente inconscientemente que la mejor configuración posible del men- 
saje es la anteposición del nombre más corto. 


A este respecto, se estudia el orden artificial en el apartado 
siguiente, la Elocución, que contiene entre sus reglas las licencias 
que permiten alterar la secuencia natural de la exposición de las 
ideas y, por extensión, todos los Órdenes en aras de la eficacia del 
discurso. 

Elocutio. Es la parte de la Retórica que enseña a configurar las 
ideas en expresiones apropiadas. Inicialmente es producto de una 
ingenua distinción radical entre ideas y palabras. Las cosas (res) se 
adornan mediante determinadas palabras (verba) y, de este modo, 
se consigue un discurso atrayente. Como se ha dicho ya, el análisis 
de los artificios en que consiste la práctica de la elocución vinculan 
estrechamente la retórica con la estilística y la poética. 

A este propósito, Mortara Garavelli (1988) nos recuerda que 
Cicerón enumera cuatro “virtudes” de la expresión que luego se 
han dividido en múltiples apartados distintos en los diferentes manua- 
les de retórica que se han sucedido a lo largo de la tradición. 

Lo primero que ha de procurar el discurso es ser apto (aptum), 
es decir, adecuado a su finalidad y circunstancias. A esta virtud por 
excelencia se dirigen las otras tres virtutes de la latinitas, perspi- 
cuitas y ornatus. 

Trata la primera de la corrección en el escribir, de conseguir un 
idioma castizo. Como la lengua de referencia era el latín, le llama 
latinitas, y tiene que ver con la pureza de estilo (puritas). Sobre cuá- 
les son los límites de propiedad idiomática, caben diferentes opi- 
niones y, de hecho, el debate sobre el ciceronianismo de las retóri- 
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cas del siglo XVI podrían evocar las opciones que hoy enfrentan, por 
ejemplo, al Diccionario Hachette y al Robin. La pregunta era si imi- 
tar el buen latín de Cicerón, convertido en arquetipo, debía consis- 
tir en reproducirlo exactamente o en buscar la misma eficacia en 
moldes de los nuevos tiempos. 

La claridad (perspicuitas) resulta imprescindible en el discurso 
retórico que necesita ser cabalmente comprendido para lograr la 
adhesión que se pretende. 

La belleza (ornatus) busca específicamente hacer atractivo el 
discurso y aparece ligada a la finalidad del delectare (deleitar), que 
tanto la Poética como la Retórica incluían junto con el docere 
(enseñar) y el movere (conmover). Aunque es la virtud aparente- 
mente menos imprescindible, guarda una estrecha vinculación con 
las anteriores y es el punto que conecta el discurso retórico con el 
artístico. De una parte, la dignidad de la prosa artística se deriva 
en gran medida de su corrección y claridad y, de otra, la califica- 
ción de una palabra o expresión como apta o correcta se deriva 
muchas veces de su consideración como ornato: la repetición de 
una misma palabra en lugares próximos, por ejemplo, puede ser 
algo feo (vitium) cuando se hace por impericia o una licencia (licen- 
tia) cuando se ha producido deliberadamente para lograr deter- 
minado efecto. 

La elocución debe procurar un delicado equilibrio cuyas reglas 
no son fáciles ni exactas. Hay que evitar tanto la oración inartística 
(inornata) como la afectada o poco natural (mala affectatio). 

La pureza del idioma (puritas) es la virtud gramatical que con- 
trola los excesos, evitando que las licencias degeneren pura y sim- 
plemente en incorrecciones. Puristas serán desde antiguo los que 
defienden la férrea conservación de la latinitas en el seno del deba- 
te que acabo de evocar. 

Con todo, el ornatus es la virtud en pro de la cual se constituye el 
gran cuerpo doctrinal de la elocutio. Se han formulado listas y lis- 
tas de procedimientos que han sido descritos de innumerables mane- 
ras: se han clasificado las palabras consideradas individualmente 
por un lado y los grupos de palabras por otro, se han separado las 
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licencias convertidas en figuras, de la simple utilización deliberada de 
mecanismos ordinarios de composición o estructura, convertidos en 
figuras también, y se han distinguido las figuras derivadas de un cier- 
to cambio de significado (tropos) de aquellas cuya anomalía afecta 
más bien al significante. 

Memoria. Es la parte de la retórica que enseña técnicas para 
recordar lo que se ha de expresar sin necesidad de auxilios que res- 
ten brillantez a la exposición oral. 

Aunque está presente en casi todos los manuales de la tradición, 
es apartado de menor importancia doctrinal. De hecho, Quintilia- 
no afirma que sólo puede decir que “se trata de un continuo y peno- 
so ejercicio” (XI, 2,40). 

Las reglas nemotécnicas son siempre las mismas y tienden a 
mantener frescas las conexiones entre los elementos que se han de 
recordar. 

Prejuicios pedagógicos de determinados períodos del siglo xx 
han hecho que se haya descuidado en la enseñanza este tradicio- 
nal cultivo de la memoria cuyos beneficios son, sin duda, innegables. 

Actio o Pronuntiatio. Es la parte de la retórica que enseña el 
modo de poner en práctica el discurso. Se refiere a la voz, los ges- 
tos, ademanes, etc. En el sentido originario de la retórica como 
oratoria, alcanzaba una gran importancia. Hoy la ha vuelto a recu- 
perar a causa del valor de la imagen en nuestro mundo de comu- 
nicaciones mediadas. El atuendo o el conocimiento de cuáles son 
los colores adecuados para ser contemplados a través de la televi- 
sión forman parte, por ejemplo, de estas enseñanzas. Por otro lado, 
el arte de la puesta en escena ha sido afán constante de todos los 
actores y continúa vigente como disciplina en las escuelas de arte 
dramático. 

Ya la Rhetorica ad Herennium (MI, 11-15) centraba las técni- 
cas principales de este apartado en dos: modulación de voz y movi- 
miento del cuerpo. 

En cuanto a la modulación de la voz, es preciso atender al volu- 
men, firmeza y flexibilidad. Se entiende que el volumen está direc- 
tamente relacionado con las condiciones naturales del orador (del 
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actor); la firmeza tiene también mucho de natural, pero es suscep- 
tible de cultivo; la flexibilidad, en fin, es cualidad que se puede edu- 
car retóricamente y permite diversas posibilidades de proferir el 
discurso. 

Es preciso vincular el tono del discurso con el contenido del mis- 
mo y el punto del proceso discursivo. La introducción debe profe- 
rirse, en general, de un modo pausado y bajo. No obstante, a lo 
largo de todo el discurso es conveniente alternar los registros para 
evitar la monotonía y pasar del tono solemne al coloquial o al neu- 
tro según lo pidan los espectadores cuyos rostros y ademanes deben 
ser “leídos” por el orador. 

Éste debe cuidar además las pausas que le permitan respirar nor- 
malmente y, así, no tener que forzar la voz, a la vez que contribu- 
yen a que el auditorio pueda asimilar lo que se le va proponiendo. 

Naturalmente, el tono o registro fundamental que se adopte 
dependerá directamente del contenido y será conversacional, de 
debate o amplificatorio. 

Tono conversacional. Es el propio del uso ordinario del len- 
guaje. Se distinguen cuatro tipos: el digno, que requiere grave- 
dad y voz calmada; el explicativo que es propio de la exposición 
de ideas; el narrativo es propio del relato de acontecimientos; el 
humorístico que es el propio de la broma. Puede incluir juegos 
con la voz. 

Tono de debate. Es el tono propio de la dialéctica. Se puede 
manifestar en dos modalidades, tono sostenido, que requiere una 
exposición rápida, y un tono de voz elevado o tono cortado, que 
consta de exclamaciones, pausas y vociferación. El debate es géne- 
ro que recientemente ha conocido un nuevo auge por su presencia 
como espectáculo en radio y televisión. 

Tono amplificatorio. Es el propio del ejercicio del movere. Com- 
prende el tono de exhortación, que implica frecuentes cambios de 
entonación y ritmo verbal, y el tono patético, que implica pausas lar- 
gas y frecuentes. 

El movimiento del cuerpo, especialmente la expresión de la cara, 
requiere su atención en el conjunto. En el tono conversacional, los 
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gestos serán mesurados y la expresión de alegría o tristeza a tenor 
del contenido que el discurso desarrolle. Cuando se trate de una 
explicación es recomendable inclinar el cuerpo hacia el público 
para atraer su atención. En la broma, la sonrisa deberá ser perma- 
nente, pero nunca exagerada. 

Los movimientos de los brazos, el control de las miradas y las dis- 
tintas expresiones del rostro recaban un difícil arte en los debates. 

La manera amplificatoria, frecuente en la representación teatral 
y hoy desaconsejable, en general, para los géneros oratorios con- 
vencionales, podrá acompañarse de palmadas y de distintas expre- 
siones de turbación. 

Se debe insistir, en fin, en dos observaciones. En primer lugar, 
aunque la declamación del orador y del actor teatral tengan 
mucho en común, según recuerda la propia Rhetorica ad Heren- 
nium, hay que evitar en el primer caso (y no siempre en el segun- 
do) la apariencia histriónica que puede convertir un enunciado 
serio en objeto de burlas por parte del público que advierte la 
afectación. 

En segundo lugar, sólo se puede hablar de madurez en el orador 
cuando éste puede cambiar el tono y orden de su discurso según la 
recepción que va observando en el público y que depende de múlti- 
ples factores. Seguir al pie de la letra algo preconcebido sin suficiente 
conocimiento del público receptor puede resultar contraproducen- 
te. Si no se está en condiciones de hacerlo, habrá sencillamente que 
decirlo al advertir el desajuste. No hay mejor captación de benevo- 
lencia que la sincera humildad. 


6.4. Los tropos 


Entre todos los procedimientos de llamar la atención (figuras 
en sentido lato) que estudia la elocución y nosotros revisaremos 
más adelante, a los cambios de significados o tropos se les ha reco- 
nocido desde siempre una importancia singular. Su número y cla- 
sificación varían de tratadista a tratadista. Quintiliano cataloga 
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trece: metáfora, sinécdoque, metonimia, antonomasia, onomato- 
peya, catacresis, metalepsis, epíteto, alegoría, ironía, perífrasis, 
hipérbaton e hipérbole. 

De una manera más estricta, modernamente se considera que 
son tropos la metáfora, la sinécdoque y la metonimia, y otras figu- 
ras constituyen variaciones, ampliaciones o casos concretos de estas 
tres que sustentan el fenómeno fundamental. Los tropos no sólo 
representan estrategias retóricas y literarias, son piezas básicas del 
mecanismo que preside la evolución semántica de las lenguas. Están 
muy lejos de ser un mero adorno “superpuesto” al relieve plano 
de un presunto enunciado “normal”. 

Merecerá la pena examinar el esclarecedor trabajo, ya clásico, que 
Roman Jakobson dedicó a esta cuestión, titulado “Dos aspectos 
del lenguaje y dos tipos de trastornos afásicos” (1956). 

Se fija inicialmente el estudio en determinados trastornos de la 
capacidad lingúística (afasias) y observa qué instancias de la estruc- 
tura lingiñística de la comunicación se ven afectadas en cada caso. 

Jakobson tiene en cuenta los diferentes extremos del hecho de 
comunicación. Sin duda, hablar supone seleccionar determinadas 
unidades lingiísticas y combinarlas en unidades de nivel sucesiva- 
mente superior. 

Toda unidad lingúística sirve, pues, de contexto a las unidades 
más simples que ella, y encuentra su propio contexto en la unidad 
lingúística más compleja. En suma, combinación y contexto no son 
más que las dos caras de la misma moneda. 

En cuanto a la selección, para que la comunicación sea logra- 
da, se requiere un código común cuya existencia da lugar a la ya 
estudiada función metalingúística. 

Así, los elementos constitutivos del mensaje están ligados con 
el código por una relación interna, intrínseca, y con el enunciado que 
forman por una relación externa. O sea, las reglas del código son 
las que son y se repiten machaconamente cada vez que éste se pone 
en funcionamiento. Las unidades del mensaje, por su parte, depen- 
den de cada referente, varían hasta el infinito en virtud de lo que 
se quiera comunicar. 
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Pues bien, en los enfermos afásicos se detectan dos tipos fun- 
damentales de trastornos que podemos llamar de selección o seme- 
janza y de combinación o contigúidad. 

Para los enfermos con trastorno de semejanza, el contexto cons- 
tituye un factor indispensable. Suelen tener dificultades para ini- 
ciar un diálogo, pero pueden, sin embargo, ser conversadores fáci- 
les. Las palabras más afectadas por el trastorno son los sujetos. 

He aquí un ejemplo sacado de un protocolo clínico del Dr. Golds- 
tein: 


- Tengo un piso muy bonito, vestíbulo, dormitorio y cocina 
— ¿Vive en un edificio de apartamentos? 

- No. Sólo en la parte de atrás viven los solteros 

— ¿Qué es un soltero? 

— No lo sé, 


El paciente no pudo formular una respuesta que no dependía 
del contexto, sino del código. Se evidencia la alteración de la facul- 
tad que maneja el eje de la selección en la puesta en funcionamiento 
del lenguaje. 

Los enfermos con trastornos de contigitidad, en cambio, for- 
mulan sujetos. En sus discursos aparecen infinitivos y formas no 
flexivas. Se documenta el caso extremo del paciente francés que 
podía decir cafe, pero no feca, o sea, podía seleccionar una unidad 
acreditada, pero no podía crear un nuevo contexto mediante el cam- 
bio arbitrario del orden de las sílabas. 

Jakobson llama la atención sobre el hecho de que los trastor- 
nos se repartan sobre los dos grandes ejes del lenguaje que dan 
lugar a las dos grandes direcciones semánticas. Allega a continua- 
ción un test que se propone a niños a los que se les pide que con- 
testen lo que se le ocurra ante el estímulo cabaña. He aquí las res- 
puestas: 


1. Choza 
2. Chamizo 
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3. Palacio 

4. Cueva 

5. Madriguera 

6. Se ha quemado 

7. Es una casa pequeña y pobre 


Las dos primeras respuestas se resuelven en sinónimos, esfera 
ya de lo que la retórica clásica llamaba metalepsis y englobaba los 
tropos en general. En la tercera respuesta encontramos un antóni- 
mo. La cuarta y la quinta constituyen metáforas en sentido estric- 
to. La sexta y séptima son desarrollos predicativos. O sea, cinco 
formulaciones corresponden al eje de la selección y dos al eje de la 
combinación. 

También los tropos están vinculados directamente a los dos ejes. 
La metáfora consiste en el cambio de una palabra por otra en vir- 
tud de su semejanza. Es fenómeno, pues, del eje de la selección. 
Sinécdoque o metonimia consisten en el cambio de una palabra 
por otra en virtud de la contigiidad de sus referentes. Es fenóme- 
no del eje de la combinación. Cabe decir que los enfermos afási- 
cos padecen trastornos metafóricos o metonímicos, como cabe lla- 
mar metafórico y metonímico respectivamente a los dos ejes del 
desarrollo semántico del lenguaje. 

Y esto no sólo en cuanto a la lengua natural o idioma. Como 
sigue advirtiendo Jakobson, desarrollos de otros lenguajes, en el 
sentido amplio (semiótico) del término, se pueden caracterizar así. 
En literatura, romanticismo y simbolismo son movimientos fun- 
damentalmente metafóricos, el realismo es sobre todo metoními- 
co. En pintura, el cubismo es metonímico y el surrealismo metafó- 
rico. En cine, los fundidos superpuestos suponen un montaje 
metafórico, frente a la construcción metonímica de cierta estética de 
Chaplin. 

La crítica literaria ha tenido en cuenta, por tanto, y con razón, 
los tropos como fenómenos esenciales. Lo son de la literatura, por- 
que están enraizados en el mecanismo fundamental de la comuni- 
cación humana. 
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Jakobson concluye su trabajo con una especie de corolario. Cier- 
tamente los tropos en general han atraído la atención de la crítica 
literaria, pero la figura más tratada que ninguna otra con enorme 
diferencia ha sido en concreto la metáfora (Shibles, 1971; Bosque, 
1984). ¿Por qué será? 

Para hablar de literatura, lenguaje al fin y al cabo, hay que emplear 
la función metalingiiística, o sea, la propia de eje de la selección o 
metafórico. La crítica literaria tiene, pues, con la metáfora algo de 
connatural. 

Por otra parte, la poesía se centra en el signo (código) frente a la 
prosa, la literaria como la no literaria, que lo hace en el referente 
(contexto). 

Todo esto abona la preferencia por el estudio de la metáfora. 
Tal vez, Jakobson dixit, los críticos han pecado con frecuencia de 
afásicos del eje de la contigitidad. 


6.5. Metáfora, sinécdoque y metonimia 


Según hemos visto, Jakobson deja establecida la relación de la 
metáfora con el eje lingúístico de la semejanza y de la metonimia con 
el eje lingisístico de la combinación. Se trata ahora de examinar 
con más detenimiento las posibles afinidades y diferencias de estas 
importantes figuras, siguiendo el estudio que les dedicó Michel Le 
Guern (1973). 

Recordemos, en primer lugar, las definiciones tradicionales de 
cada uno de los tres tropos tomadas por nuestro autor del clásico 
francés Dumarsais (1729). 


— Metáfora: figura mediante la cual se transporta la significación 
propia de una palabra a otra significación que no le conviene 
sino en virtud de una comparación que está en el espíritu. 

- Metonimia: figura con la que se designa una realidad con una 
palabra en lugar de otra cuyo significado evoca por tener una 
relación de causa-efecto, o viceversa. 
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- Sinécdoque: especie de metonimia mediante la cual se otor- 
ga una significación particular a una palabra que en su sen- 
tido propio tiene un significado general, o viceversa. Es, pues, 
metonimia que en vez de tomar un nombre por otro, toma 
lo más por lo menos, o viceversa. 


Según la tradición, nos encontramos ante tres figuras diferen- 
tes. Sin embargo, la moderna sistematización propuesta en la Retó- 
rica general del Grupo u (1970) establece la hipótesis de que la 
metáfora puede ser definida como resultado de una doble sinéc- 
doque. Por ejemplo: 


Aquí nació aquel rayo de la guerra. 


El verso de Canción a las ruinas de Itálica de Rodrigo Caro lla- 
ma “rayo” a Trajano. Según la hipótesis de referencia, dicha metá- 
fora sería resultado de una “sinécdoque generalizante” por la que 
“rayo” viene a significar “fuerza asoladora” y otra “sinécdoque 
particularizante” por la que “fuerza asoladora” se concreta en la per- 
sona del emperador romano. 

Si esto fuera así, tendríamos que cambiar nuestras definiciones 
de los tropos básicos: 


- Sinécdoque es la sustitución del todo por la parte, o vicever- 
sa. 

—- Metáfora es una sinécdoque doble. 

- Metonimia es el cambio de una palabra por otra, sustitución 
que no se recibe ni como sinécdoque ni como metáfora. 


Se trata de una explicación ciertamente ingeniosa, pero que no 
se sustenta de manera suficiente. Hemos visto de la mano de Jakob- 
son cómo en todo mensaje hay dos tipos diferentes de relaciones, 
una interna, que hace relación al código, a la organización sémica 
(relación de semejanza), y otra externa, que concierne solamente 
a ¡o referencial (relación contextual). 
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En la expresión “rayo de la guerra”, la palabra rayo, al con- 
vertirse en metáfora, queda afectada en su significado: de todos los 
semas que la componen, sólo hemos retenido los de “fuerza” y 
“destrucción”, pero no los de “meteoro”, “eléctrico”, etc. 

Veamos qué ocurre, en cambio, con la metonimia: 


Antonio Torres Heredia, 
hijo y nieto de Camborios, 
viene sin vara de mimbre 
entre los cinco tricornios. 


En estos célebres versos del Romancero Gitano, Federico Gar- 
cía Lorca llama “tricornios” a los “guardias civiles”. Existe una 
sustitución, pero ésta no afecta a la palabra: no han cambiado los 
semas, sino que se han deslizado los referentes. Si cupiera decirlo así, 
ha sustituido la designación de las personas por las del caracterís- 
tico tocado de cabeza que portan. Los significados permanecen 
idénticos. : 

Es evidente que se trata de dos fenómenos distintos. 

En cuanto a la sinécdoque, responde al mismo mecanismo del 
deslizamiento, aunque no sea de un referente a otro diferente, sino de 
parte a todo. De hecho, algunos autores contemporáneos han dis- 
cutido que exista sólido fundamento para la distinción entre meto- 
nimia y sinécdoque (Eco, 1984: 179). 

Con todo, existe una propuesta que busca establecer la fronte- 
ra entre metonimia y sinécdoque: la metonimia se puede conside- 
rar fácilmente una elipsis que suprime la formulación explícita de 
la relación que fundamenta el deslizamiento de referencia. Fray 
Luis de León escribe 


Aquí la envidia y mentira 
me tuvieron encerrado 


por “(los que obraban por) la envidia y mentira me tuvieron ence- 
rrado”. 
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Por el contrario, la sinécdoque no puede considerarse una elip- 
sis o, en último caso, sólo puede considerar una elipsis extremada- 
mente compleja: Llegaron mil velas al puerto por “Llegaron mil 
(barcos, de los cuales) las velas (son parte) al puerto”. 

Pienso que, en efecto, la distinta relación de ambos tropos con 
la elipsis puede ser estrategia suficiente de diferenciación. 

En fin, recordemos que los procesos metafóricos y metoními- 
cos afectan en primer lugar al sustantivo. El adjetivo y el verbo 
requieren la presencia de una determinación para convertir su uso 
en figurado: en la expresión esparcir semillas no hay metáfora y sí 
la hay en esparcir esperanzas. Sólo el sustantivo goza de una cierta 
autonomía respecto del contexto. Por otra parte, la mayor amputa- 
ción de elementos de significado que sufre el sustantivo converti- 
do en metáfora es causa de su mayor vivacidad, según la regla que 
dice que la potencia de la connotación aumenta en la medida en 
que disminuye la precisión de la denotación. 


6.6. Las partes del discurso 


Las partes de la oración (Lausberg, 1960), enunciado o discur- 
so que resulta de la actividad retórica (oral —en principio— o escri- 
ta) son cuatro: exordio, narración o exposición, argumentación y 
epílogo o peroración. Unos retóricos las estudian dentro de la inven- 
tio como desarrollo lógico de la cuestión que se propone y otros 
la incluyen en la dispositio en cuanto que ésta es la parte de la Retó- 
rica que se encarga de la adecuada distribución de los elementos 
del discurso. 

Exordio. Es la parte del discurso que se coloca antes del argu- 
mento que se va a tratar y tiene como fin evitar una forma brusca 
de introducir al auditorio en el tema. Debe buscar, en concreto, 
hacer al auditorio benévolo, atento y dócil. Según la mayor o menor 
dificultad de conseguirlo a tenor de la propuesta y las disposiciones 
del público, el orador puede optar por el simple principium de pre- 
sentación o por la insinuatio, que adelanta delicadamente lo que 
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se va a tratar, evitando, sin embargo, que aparezcan de entrada los 
aspectos más conflictivos o escabrosos. 

El recurso de la afectación de modestia es un lugar común cons- 
tante que tiene por objeto aprovechar la tendencia del público a 
identificarse con el débil o el que está en apuros. Se trata de un 
modo de los diversos que presenta la opción de la captatio bene- 
volentiae que suele aparecer como digresión en diversas ocasiones 
a lo largo de la exposición. 

Narración o exposición. Es la parte del discurso que narra los 
hechos cuyo conocimiento resulta útil para lograr la conclusión 
que se desea proponer, enseña al público cuál es el objeto que se 
discute. Responde sobre todo al primer modo de la persuasión retó- 
rica, el de enseñar (docere). 

Las cualidades (virtutes) que debe atesorar son las de la breve- 
dad (oratio brevis), claridad (oratio dilucida, aperta, perspicua) y 
verosimilitud (oratio verisimilis, probabilis). 

La brevedad debe entenderse de un modo relativo. Significa que 
hay que evitar la desproporción entre discurso y tema, así como el 
traspasar el umbral de atención del público. 

La claridad resulta imprescindible desde la perspectiva estricta- 
mente retórica. Es imposible que el auditorio asienta si no se ha 
enterado de lo que se le propone. Sin embargo, como ocurre con 
otros posibles vicios, la obscuritas se puede convertir en un mérito 
desde una perspectiva literaria o retórica en sentido amplio que 
busque abrir imprecisos nuevos horizontes de verdad o belleza a 
la consideración del oyente o lector. La ambigiiedad en ese caso 
sería un mérito y no un defecto. 

En cuanto a la verosimilitud, es preciso recordar la máxima de 
la Poética aristotélica que afirma ser preferible lo falso verosímil a 
lo verdadero inverosímil. El orador que hace increíble el relato de 
unos hechos ciertos fracasará desde el punto de vista retórico. En 
cambio, el abogado que logra que el jurado crea unos datos falsos 
conseguirá un veredicto favorable. Sin duda, la calificación ética 
es aquí contradictoria con la retórica. En cambio, si nos referimos 
al mundo de la ficción literaria, el principio de verosimilitud goza 
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de una primacía indiscutible. Tanto en una estética realista como 
en la creación de mundos fantásticos, si el receptor recibe la impre- 
sión de que aquello es inverosímil, la comunicación ha constitui- 
do un fracaso. 

Los tratadistas medievales conservaron una lista de circunstan- 
cias, que tiene raigambre aristotélica y está tomada directamente 
de Cicerón (De inventione), que debían ser incluidas en la exposi- 
ción para que ésta fuese suficientemente completa y dejase satisfe- 
cho al auditorio. 

Se refieren a persona (quién, quis), hecho (qué, quid ), causa 
(por qué, cur), lugar (dónde, ubi), tiempo (cuándo, quando), 
modo (cómo, quemadmodum) y facultad (con qué medios, quibus 
auxiliis). 

El carácter universal de esta regla queda patente si observamos 
su presencia en los actuales manuales de redacción periodística del 
mundo anglosajón. La redacción de la noticia tiene que incluir “las 
cinco w”: who (quis), what (quid), why (cur), where (ubi) y when 
(quando). 

A lo largo de la exposición, el orador echará mano de posibles 
digresiones que rompan el hilo del discurso y permitan aliviar la 
tensión del auditorio o actuar sobre él de forma complementaria 
a como lo está haciendo el conocimiento de los hechos. 

Argumentación. Es la parte del discurso en que se aducen las 
pruebas que confirman la propia posición y se refutan las de la par- 
te contraria. Esta definición que se refiere a la modalidad forense ori- 
ginaria debe ser matizada cuando se trata de los otros géneros retó- 
ricos o de los géneros literarios. 

Las dos posibles partes de la argumentación, confirmación (con- 
firmatio o probatio) y refutación (confutatio o reprebensio), se 
exponen como apartados independientes en la Retórica de Quin- 
tiliano y otras muchas de la tradición. En este caso, las partes del dis- 
curso pasan a ser cinco. La confirmación es la parte del discurso 
que expone los argumentos que prueban la tesis contenida en la 
exposición. La confutación es la parte del discurso que deshace la 
argumentación contraria a la sostenida en la confirmación. 
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Esta parte del discurso une íntimamente la Retórica y la Lógica, 
ya que el resultado de la operación depende de la consistencia del 
razonamiento, así como de la brillantez de su presentación que con- 
sigue imponer como lógica la propia a despecho de la lógica del 
adversario. 

Como veremos, la lógica de la retórica puede tener propieda- 
des específicas, distintas de las propiedades lógicas en sentido estric- 
to. Por una parte, es una lógica de la discusión o dialéctica; por 
otra, puede ser una lógica basada más en lo verosímil que en lo 
verdadero, si busca la eficacia en el propósito de conseguir la adhe- 
sión sin importarle que ésta se derive o no del rigor formal de las 
deducciones silogísticas. Conseguir la adhesión a las propias con- 
clusiones, aunque éstas sean contrarias a la lógica y a la verdad es 
la tentación que conecta retórica y demagogia, convirtiendo ambos 
términos en sinónimos para determinados usos conversacionales 
del lenguaje. 

Epílogo o Peroración. Es la parte del discurso que sirve de con- 
clusión. Corresponde principalmente a la finalidad del movere. Es 
el lugar apto para la recapitulación y el movimiento de afectos. 

La enumeración sintética de los temas tratados es necesaria para 
grabar en la memoria los diversos elementos esenciales que han 
integrado la narratio. La técnica del cuadro sinóptico tiene una 
muy acreditada tradición de eficacia en el discurso pedagógico. Por 
otra parte, al tratarse de asuntos ya vistos, puede resultar reitera- 
tivo y fatigoso. El orador tendrá que calibrar en cada caso sus posi- 
bles efectos contradictorios. Es de advertir, sin embargo, que en 
este apartado (como en los demás) el que habla no tiene por qué 
explotar todos los posibles recursos retóricos que se permiten. 

El nombre de peroración está relacionado con la finalidad de 
mover los afectos, busca las formas adecuadas de suscitar la emo- 
ción como son la indignatio, mediante la cual se logra suscitar odio 
contra alguien o desprecio por su obra, y la conquestio o commise- 
ratio (compasión), con la que se consigue atraer la piedad de los 
oyentes y lograr su participación emotiva. Incluye los lugares de los 
casos de fortuna: enfermedad, mala suerte, desgracias, etc. 
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6.7. La argumentación retórica 


La acción que realiza el discurso retórico puede resumirse en dos 
escalones: a) llamar la atención y b) conseguir la adhesión. El pri- 
mer escalón, encomendado especialmente a la elocución es, en cier- 
to modo, previo al segundo del que se encargan invención y dispo- 
sición, que son las llamadas a presentar tesis y elaborar argumentos. 

Las premisas en que se puedan fundamentar esos razonamien- 
tos o silogismos se asientan en convicciones compartidas o en tra- 
diciones aceptadas por los grupos sociales. Son los lugares (grie- 
go, topot, tópicos; latín, loci) de que habla Aristóteles en su obra 
denominada precisamente así, Topica, que es un tratado de argu- 
mentación dialéctica. Además, en el libro segundo de su Retórica, 
ofrece una relación de veintisiete lugares comunes a los que acu- 
dir como base. 

Cicerón, por su parte, simplifica y reelabora en términos jurí- 
dicos la aportación más filosófica de Aristóteles, convirtiéndola en 
una especie de prontuario para abogados. Quintiliano, en fin, ela- 
bora una lista sistemática de sedes argumentorum, lugares donde 
residen los argumentos, que se designan uno a uno simplemente 
como lugar o argumento. Mortara Garavelli (1988: 94-96) resu- 
me esta lista contenida en las Institutiones oratoriae. 


1. Argumentos de persona 


1.1. Linaje (genus). Los hijos se parecen a sus padres o ante- 
pasados y la inclinación a la vida honesta o deshones- 
ta proviene de ellos. 

1.2. Pueblo (ratio). Todo pueblo tiene sus costumbres y no 
es creíble que, por ejemplo, el comportamiento de un 
bárbaro sea idéntico al de un griego o un romano. 

1.3. Patria (patria). Las tradiciones, las leyes, las institu- 
ciones, las opiniones, son distintas de una ciudad a otra. 

1.4. Sexo (sexus). Es más probable que un hombre cometa 
un robo y una mujer un envenenamiento. 


214 


1.6. 


1.7. 


1.8. 


1.9. 


1.IO. 


1.11. 


1.12. 
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.5. Edad (aetas). A cada edad le corresponden costumbres 


y hábitos distintos. 

Educación y disciplina (educatio et disciplina). Ayuda 
a calibrar el posible comportamiento saber de quién y 
de qué modo se ha recibido la educación. 

Aspecto físico (habitus corporis). A veces, la belleza 
puede tomarse como indicio de vida disoluta; la fuerza, 
de prepotencia, y viceversa. 

Fortuna (fortuna). Ricos y pobres actúan de diferente 
forma. Los primeros tienen parientes, clientes y ami- 
gos; los segundos carecen de ellos. 

Condición social (conditionis distantia). No es lo mis- 
mo ser famoso que desconocido, magistrado que ciu- 
dadano de a pie, padre o hijo, nacional o extranjero, 
libre o esclavo, casado o soltero, padre de hijos vivos o 
de hijos muertos. 

Carácter (animi natura). Avaricia, iracundia, miseri- 
cordia, crueldad, severidad..., restan o añaden credibi- 
lidad. 

Profesión (studia). Son diferentes los papeles del agri- 
cultor, del hombre del foro, del mercader, del soldado, 
del marinero, del médico. 

Apariencias (quid affectet). Es diferente la apreciación 
acerca de la actuación de alguien según quiera aparecer 
como habilidoso, elocuente, justo o autoritario. 


. Palabras y hechos anteriores (ante acta et dicta). En el 


pasado suele haber indicios para calibrar el presente. 


. Movimientos transitorios de ánimo (temporarium ani- 


mi motum). La ira o la turbación entrañan conse- 
cuencias. 


. “Al valorar una persona consideran también el nom- 


bre (nomen) que lleva y que es un accidente necesa- 
ri0, pero, a menos que responda a una causa, como 
Prudencio, Magno, Pío, rara vez asume el valor de 
prueba...”. 
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2. Argumentos de cosa 


2.1. Causa (causa). Las acciones se basan en motivos de 


2.2. 


0 


2.4. 


2 


2.6 


27 


. 


. 


2.8. 


2.9. 


orden físico, moral o metafísico. 

Lugar (locus). El lugar tiene importancia tanto en la 
definición como en la valoración de las acciones. 
Tiempo (tempus). Circunstancias temporales, duración, 
ocasión, repeticiones, etc., entrañan consecuencias valo- 
rativas. 

Modo (modus). Con mayor motivo, el modo se ve 
como una instancia calificadora. Aquello de los deli- 
tos “con nocturnidad y alevosía...”. 

Medio (facultas). La proporción entre fines y medios 
es una de las referencias argumentativas más delicadas. 
Una acción buena puede volverse mala por los medios 
empleados. El fin no justifica los medios. 

Definición (finitio). La etimología, tomada como “sig- 
nificado verdadero” de un término en discusión, pro- 
porciona bases argumentativas y constituye un recurso 
absolutamente vivo en la actualidad. 

Semejanza (similis). Es esperable que lo semejante obre 
o sea calificado como su semejante. 

Comparación (comparatio). La comparación pone de 
relieve semejanzas latentes que, convertidas en patentes, 
fundamentan el razonamiento como en el punto ante- 
rior. El análisis se funda en los principios de mayor a 
menor (a maiore ad minus) o de menor a mayor (a mino- 
re ad maius). Justifican también las deducciones a con- 
trario: si la salud es un bien; la enfermedad será un mal. 
Suposición (fictio). Hipótesis que de ser cierta resolve- 
ría la cuestión o ayudaría a resolverla. 


. Circunstancia (facultas). Se trata de lugares propios, 


es decir, son pruebas no previstas en los lugares comu- 
nes y que, sin embargo, en el caso concreto, revisten 
relevancia. 
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El resumen de Quintiliano ilustra adecuadamente sobre el fun- 
damento de presuposiciones compartidas que tiene la argumen- 
tación y del que la Retórica y la Dialéctica se sirven, utilizándo- 
lo como instrumental lógico. Se advierte claramente tanto la 
perduración de determinados supuestos como el carácter de “épo- 
ca” que tienen otros que hoy sólo podrían ser utilizados sensu 
contrario. 

En suma, se trata siempre de encontrar un punto de encuentro 
con el auditorio a partir del cual podamos conducirlo hasta nues- 
tro punto de vista. Esta finalidad de conseguir la adhesión, propia 
de la Retórica, entraña la posibilidad, que ya veía Aristóteles, de 
separar el razonamiento lógico o según rigor intelectual, del silo- 
gismo o entimema retórico o según capacidad de concitar adhe- 
siones, incluso en contra de la lógica. 

De todos modos, más allá de estas sedes generales y de sentido 
común, el conjunto de argumentos que Aristóteles reunió en las 
sedes o loci argumentorum de su Retórica y de su Dialéctica tiene 
un brillo especial (Garrido Gallardo, 1990). Las posibilidades argu- 
mentativas del ser humano —considerado en sí mismo y no sólo en 
su dimensión colectiva— son siempre las mismas y sólo cambian, a 
lo largo de la historia de la cultura, sus concreciones. Reboul (1984) 
escoge algunos argumentos de la serie aristotélica para ponderar 
su rigurosa actualidad. Así: 


- Ejemplo. Eleva a categoría general lo que ha sido una anéc- 
dota ocasional. Si un policía mata con su arma reglamenta- 
ria en una reyerta habida en una discoteca a un chico joven 
que le disputaba la pareja, la prensa puede ofrecerlo sin mayor 
relieve en la sección de sucesos o puede insertarlo a cinco 
columnas en la página de información nacional. En el pri- 
mer caso, simplemente recoge un hecho; en el segundo inten- 
ta inducir la conclusión de que los cuerpos de seguridad, en 
vez de garantizarla, la ponen en peligro. 

(Advierto que el caso que he puesto para hacer compren- 
der la definición de ejemplo pertenece en el fondo a otra cate- 
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goría y se llama mejor ilustración: aclara de un modo gráfi- 
co el contenido de un supuesto.) 

Argumento de autoridad. Basado en el hecho cierto de que 
nadie puede conocer todo directamente y con fundamento, 
reclama el asentimiento por la autoridad de la persona que 
propone el discurso. 

Hay que recordar que las notas a pie de página del dis- 
curso científico tienen esta misma raíz. El que ofrece una 
investigación se basa en innumerables investigaciones ajenas 
fiables que no ha experimentado personalmente. 

Sin embargo, si alguien que es “autoridad” en una mate- 
ria aparece en un anuncio publicitario recomendando algo 
que no tiene que ver con ella, estamos ante el argumento retó- 
rico que obtiene la convicción del asentimiento existente en 
un cierto contexto y no de la fuerza lógica y probatoria del 
mecanismo expuesto. Así ocurre cuando un futbolista “garan- 
tiza” una marca de cacao. 

Este argumento meramente retórico puede ser utilizado 
(como los demás) al derecho o al revés. La autoridad que 
tiene el enemigo como experto en nuestra destrucción sirve 
para descalificar un determinado enunciado que queremos 
rechazar: 


Habla como el enemigo 


Esa misma “autoridad” servirá para lo contrario, si nos 
> 
conviene seguirlo: 


Del enemigo, el consejo 
Tautología. Se basa aparentemente en la contundencia del 
principio de identidad, cuando en realidad se están invocan- 


do sólo valores extraídos de determinado contexto: 


Una mujer siempre será una mujer 
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será afirmación de “inconstante”, “débil”, “traicionera”, 
“vanidosa”, “mala conductora de vehículos”, si se proclama 
en la tradición literaria del Corbacho, o bien de “sufrida”, 
“fuerte”, “explotada”, “laboriosa”, si se inserta en deter- 
minado contexto feminista. A la vez, podrá ser un elogio 
masculino denunciado por ciertas mujeres como machismo 
a lo “madre que me dio a mí el ser” de Manolo Escobar o 
proclamación femenina de superioridad por el feminismo 
que no admite la igualdad personal de los dos sexos. Y al 
infinito. 

— Alternativa. Se basa aparentemente en el principio lógico del 
tercio excluso: 


Conducir o beber 
es preciso escoger 


no calibra la posibilidad de beber moderadamente y seguir 
conduciendo. 

- Dilema. Obliga a escoger uno de dos caminos para condu- 
cir necesariamente a una misma conclusión: 


O eres del Real Madrid, o eres del Atlético 
Te interesa que pierda el Barcelona 


No se tiene en cuenta la posibilidad de que uno sea del 
Extremadura y el destino de los grandes equipos le salga por 
una friolera. 

— Argumento de cantidad. Especialmente usado en la civili- 
zación democrática y del furor estadístico, se basa en la pre- 
suposición de que es preferible lo más a lo menos y, en con- 
creto, la opinión de la mayoría a la de la minoría. 
Afirmación que según y cómo necesita numerosas matiza- 
ciones. 

Convertir la norma estadística en lo normal puede no ser 
un buen principio ético, como no es buen criterio deportivo 
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elegir como representante para salto de altura en las Olim- 
piadas a uno que fuera cojo, pero que hubiera obtenido mayo- 
ría de votos. 


Nueve de cada diez estrellas usan Lux 
Use Lux, el jabón de las estrellas 


Claro que si, efectivamente, las profesionales de la belle- 
za lo usan, hay que añadir aquí una dimensión “de autori- 
dad” a lo puramente cuantitativo. 


Sin duda, la argumentación cuantitativa goza de especial efica- 
cia. Aristóteles en sus Topica recoge estos lugares de cantidad con 
pormenor: 


“Lo que es más duradero o más estable es preferible o lo que 
lo es menos” (HI, 1, 116a). 

“Un número mayor de bienes es preferible a uno menor, tan- 
to hablando de modo absoluto como cuando uno de los gru- 
pos está comprendido en el otro” (UL, 1, 117a). 

“Lo que es más útil en toda o en casi toda ocasión, es prefe- 
rible” (III, 2, 117a). 

“Si de dos cosas, una es tal que, si todos la poseyeran, la otra 
sería inútil, mientras que la otra es tal que, incluso si todos la 
poseyesen, tendríamos aún necesidad de la primera, la pri- 
mera es la preferible” (IL 2, 117a in fine). 

“Si dos cosas son preferibles en relación con una tercera, la 
que es preferible en mayor grado es preferible a la que lo es 
en menor grado” (TIL, 3, 118b). 


La cantidad es un lugar muy “razonable”, aunque su uso retó- 
rico sigue siendo ambivalente. Si estoy a favor de la opinión mayo- 
ritaria, diré 


Nueve de cada diez piensan así, no seas excéntrico 
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Si la opción minoritaria es la mía, argumentaré: 
No seas borrego. Hay que ir contra corriente 


Los argumentos vistos y cuantos pudiéramos ver (por la natura- 
leza de los hechos, estas listas nunca pueden ser exhaustivas) ponen 
en juego una serie de móviles incitadores o intimidatorios que fun- 
cionan grosso modo según el siguiente esquema que propone Bré- 
mond (1973: 187-188) y cuya ilustración podemos encontrar en el 
excelente elenco de anuncios publicitarios de A. Ferraz (1993). 


A) Móviles hedónicos 


1. Móvil hedónico incitador. La publicidad de un determinado 
vehículo dirigida a jóvenes “razona”: “Si eres de los que viven 
la aventura, si haces de la libertad tu territorio, ahora tienes 
la montura que siempre habías soñado cabalgar. Nuevo Peu- 
geot 205 Indiana. La aventura va contigo”. No se vende un 
coche, sino el placer de la aventura. 

2. Móvil hedónico intimidatorio. ¿Has visto un jinete sin caba- 
llo? ¿Cómo tomas un bíter sin...? El fabricante de una cono- 
cida marca de bíter conjura el peligro que supone la compe- 
tencia de los “bíter sin alcohol” mediante la descalificación 
implícita del resultado que ofrecen al paladar esos produc- 
tos: como un jardín sin flores... 


B) Móviles éticos 


1. Móvil ético incitador. El sorteo de lingotes de oro por parte 
de Cruz Roja Española se anuncia: Ayudar a los demás es la 
mejor recompensa. 

2. Móvil ético intimidatorio. Un presunto niño huérfano a cau- 
sa de accidente de circulación nos apela desde la pantalla del 
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televisor: Conduzca con prudencia. ¡Por favor! (Dirección 
General de Tráfico). 


C) Móviles pragmáticos 


1. Móvil pragmático incitador. “Los Superfondos BBV tribu- 
tan por plusvalías. Por eso, durante la vida de su inversión, los 
rendimientos de su capital carecen de retención fiscal y no 
tributan el IRPE Así que, cuanto mayor sea el plazo que la 
haya mantenido, menores serán los impuestos que pagar, lle- 
gando incluso el momento en que no tenga que pagar ni un 
duro”. Superfondos BBV. Ganará más dinero. Pagará menos 
impuestos. 

2. Móvil pragmático intimidatorio. No se la juegue en una pasa- 
da. “No deje que las prisas conviertan su viaje en un juego 
peligroso. O se encontrará apostando la vida en cada ade- 
lantamiento. Si no las tiene todas consigo, no pase. La vida no 
es un juego y su cita con las vacaciones siempre puede espe- 
rar una hora más. Cuando llegue el momento de partir siga 
nuestro consejo” (Dirección General de Tráfico). 


Los ejemplos de la publicidad comercial que acabamos de ver 
pueden servir también para recordarnos la actualidad de la Retó- 
rica. 

Aquí nos hemos fijado siempre en los antecedentes griegos y roma- 
nos de nuestra disciplina porque son el origen ya explícito y de- 
sarrollado de su constitución, pero la Retórica ha subsistido a tra- 
vés de la historia y, aunque haya pasado crisis como teoría, como 
práctica no ha cesado jamás. El ser humano tiende a convencer a los 
demás de su punto de vista y, para lograrlo, pone de modo espon- 
táneo en funcionamiento todos los recursos a su alcance. 

La Retórica ha sustentado la oratoria sagrada, ha sido soporte 
de la propaganda política y ha encontrado un enorme desarrollo 
en la publicidad comercial. 
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Como he expresado en otras ocasiones, creo que la Retórica 
está en los umbrales del siglo XXI más presente que nunca en esta 
civilización de las relaciones mediadas en que la imagen cuenta de 
forma extraordinaria. 

Lo que dice un político, lo que el cantante representa como vida 
privada para que sea narrado verbal y, sobre todo, fotográfica- 
mente por las revistas del corazón, no es, con frecuencia, lo que 
aquél piensa o lo que éste vive, sino lo que sus asesores, tras una 
prospección de mercado, le indican que es eficaz, que va a susci- 
tar la adhesión. Y lo asombroso es que el político seguirá cose- 
chando votos a pesar de que no hace lo que dice y el cantante, aun 
con la voz cascada por los años, recorrerá de triunfo en triunfo el 
planeta, rindiendo a sus pies incluso a los poderosos de la Tierra 
que, como él, son esclavos de la imagen, representantes de pape- 
les de conveniencia en el tinglado de la farsa universal. 

Esta retórica sofística, que busca conseguir la adhesión a toda 
costa, convive y convivirá con la retórica que procure convencer 
de la verdad. Como hace Quintiliano en su manual, y hoy con 
mayor motivo, habrá que seguir prestando atención a las relacio- 
nes de la ética con el uso del discurso, si no se quiere que la Retó- 
rica y las disciplinas que hoy la heredan con distintos nombres se 
conviertan en elementos de nuevas violencias. Además de a la direc- 
ta relación de la Retórica con la Teoría de la literatura y con las 
otras disciplinas del discurso, habrá que prestar atención a ésta, 
que relaciona los discursos con cada ser humano en particular. 
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7.1. Concepto 


El apartado de la Retórica que conocemos con el nombre de 
Elocutio se centra fundamentalmente en la clasificación y descrip- 
ción de los recursos de expresión o figuras en el sentido amplio del 
término. Como sabemos, la Elocución clásica estudia los “estilos” 
y las cualidades o “virtudes” de la expresión, que son la correc- 
ción (puritas), la claridad (perspicuitas) y la belleza (ornatus). Es 
dentro de este último marco de la belleza en el que se concebían 
las figuras como un adorno superpuesto al discurso “normal” del 
lenguaje. El “adorno” se obtiene de tres formas: 


a) Mediante trasgresiones de la norma (claridad y corrección) 
que, abordadas deliberadamente al servicio de un más alto 
valor expresivo, se convierten en licencias. 

b) Mediante repeticiones que sirven para intensificar. 
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c) Mediante la utilización especialmente lúcida o adecuada de 
los mecanismos ordinarios de la lengua puestos al servicio 
de una mayor expresividad o intensidad. 


En la tradición se ha distinguido también entre recursos que afec- 
tan a palabras aisladas (verbis singulis) y recursos que afectan a gru- 
pos de palabras (verbis coniunctis). Dentro de los primeros están los 
metaplasmos, de naturaleza fónica y gráfica, y los tropos, de natu- 
raleza léxico-semántica. Los “grupos de palabras” abarcan las figu- 
ras en sentido estricto, fenómenos restringidos a los límites de una ora- 
ción, y la composición, que trasciende los límites de la oración para 
adentrarse en la construcción del discurso. 

Quintiliano enumera en su Institutio (1, 5) cuatro mecanismos 
para elaborar los diferentes recursos expresivos: adiectio (adición), 
detractio (supresión), transmutatio (inversión) e inmutatio (susti- 
tución). La combinación de estas cuatro vías con los apartados 
expuestos en los párrafos anteriores constituyen el entramado bási- 
co de todas las clasificaciones tradicionales. El resto de recursos 
que no son resultado de estas operaciones aparecen con la deno- 
minación de figuras de pensamiento. 

Según lo visto, figura en sentido amplio puede ser cualquier seg- 
mento del enunciado que el emisor ha ofrecido como especialmen- 
te significativo, que el receptor ha recibido como tal o, como será lo 
plausible, que el emisor ha intentado dotar de especial significación 
y el receptor así lo ha reconocido. ¿Hay muchas conjunciones? Poli- 
síndeton tenemos. ¿Hay pocas? Asíndeton. ¿Cuántas hacen falta 
para caer en uno u otro lado? Depende. El sistema de las figuras 
dista de ser una ciencia exacta. 

Si cualquier enunciado puede convertirse en figura en este sentido 
amplio (que es el que se emplea en el título del capítulo y en adelante), 
sus clasificaciones configurarán en realidad una serie abierta e inde- 
finida. Esto ha permitido que el furor taxonómico de los rétores las 
haya multiplicado a lo largo de toda la historia de la cultura occiden- 
tal. Cada tratadista ofrece una lista propia, en parte común a la tra- 
dición y en parte diferente a otras. Repasando las más recientes, pode- 
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mos escoger entre las series compuestas por Lausberg (1960), Leech 
(1966), Todorov (1967), Grupo u (1970), Spang (1979), Suhamy 
(1981), Morel (1982), Plett (1977), López García (1985), Mortara 
Garavelli (1988), Pozuelo (1988b), Albaladejo (1989), Bacry (1992), 
Mayoral (1994), García Barrientos (1998) y un largo etcétera. 

La que se presenta a continuación está inspirada en la propuesta 
de Todorov (1967) que es, a mi juicio, una de las más simples y cla- 
ras. Nos limitaremos a distinguir licencias (tipo a de los enumera- 
dos al iniciar el capítulo) por un lado e intensificaciones (tipos b y 
c) por otro. Dentro de cada uno de estos dos apartados, agruparemos 
los fenómenos según cuatro niveles lingiísticos: 


a) Relación sonido-sentido. 
b) Sintaxis. 

c) Semántica. 

d) Relación signo-referente. 


Como los distintos aspectos del signo lingiístico se dan simultá- 
neamente, el alojamiento de cada figura resultará muchas veces con- 
vencional. Por ejemplo, el retruécano como contraposición de dos 
frases que contienen las mismas palabras en otro orden y régimen 
es figura del apartado “sonido-sentido”, porque trasgrede la norma 
de “a igual sonido, igual sentido”, pero es un fenómeno sernántico en 
cuanto, mediante esa transmutatio, consigue un segundo significa- 
do más allá del literal: algunos lo clasifican así con el nombre de anti- 
metábole. Hay, pues, que tener en cuenta el carácter en cierta medi- 
da arbitrario de toda clasificación. La nuestra no es excepción. 

Por otra parte, según el criterio de clasificación adoptado, los 
fenómenos se relacionan de distintas maneras, aparecen más o 
menos próximos o lejanos entre sí. Por ejemplo, si, como se hace 
aquí, agrupamos las anomalías por un lado y las intensificaciones 
por otro (lo mismo sean consecuencia de repeticiones que de situa- 
ción y contexto), la enumeración aparecerá junto con la descrip- 
ción, la sentencia o el epifonema, intensificaciones también de la 
relación entre signo y referente. En cambio, para los que conside- 
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ran toda repetición un tipo de licencia, la enumeración formará 
parte del grupo de figuras por adición junto con el sinatroísmo y 
el polisíndeton. 

Como siempre que existen diferentes sistemas de denominación, 
habrá ocasiones en que un mismo término sirva para varios con- 
ceptos distintos según el autor que lo emplea y que un mismo 
concepto sea expresado por varios términos diferentes en distintas 
retóricas. Hay que estar atento para deshacer mediante la atención 
al contexto los posibles equívocos. 

Con todo, el peso de la tradición ha organizado un sistema de 
denominaciones en gran medida constantes. En los casos de duda, 
hemos intentado escoger para nuestro elenco la más prestigiosa y 
frecuente. El inventario de figuras constituye, de todas maneras, 
un vocabulario técnico que es indispensable conocer. 


7.2. Licencias 


La trasgresión de una norma lingúística, aunque no vuelve el 
enunciado ininteligible como ocurriría si la trasgredida fuera una 
regla del código fundamental, constituye una falta o error. Ahora 
bien, si esa anomalía se aborda o se interpreta como libertad per- 
misible en una comunicación especial, en la comunicación litera- 
ria, entonces nos encontramos ante una figura, ante una licencia 
en concreto. Veámoslo en los cuatro niveles mencionados. 


7.2.1. Relación sonido-sentido 


Figuras de dicción. Utilización deliberada a efectos rítmicos de 
trasgresiones derivadas de mecanismos o tendencias implícitas en la 
cadena hablada. Entre ella se encuentran las licencias poéticas que 
estudiaremos en el capítulo siguiente con los nombres de sinalefa, 
dialefa, sinéresis y diéresis, así como las que veremos a continuación 
hasta la paragoge inclusive. 
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Aféresis. Supresión de una sílaba a comienzo de una palabra. 


Como el cueducto quiebres de una fuente 
(Tirso de Molina) 


Síncopa. Supresión de una sílaba interna. 


Pastores los que fuerdes 

allá por las majadas del otero, 

si por ventura vierdes 

aquél que yo más quiero, 

decidle que adolezco, peno y muero 


(San Juan de la Cruz) 
Apócope. Supresión de la sílaba final. 


Siquier la muerte me lleva 


(Romancero) 


Una forma especial de síncopa es la que configuran los versos 
de cabo roto. Veamos los versos de Urganda la Desconocida que 
aparecen en el prólogo del Ouijote. 


Advierte que es desati- 
Siendo de vidrio el teja- 
Tomar piedras en la ma- 
Para tirar al veci- 

Deja que el hombre de jui- 
En las obras que compo- 
Se vaya con pies de plo- 
Que el que saca a luz pape- 
Para entretener donce- 
Escribe a tontas y a lo-. 


Prótesis. Aumento de una sílaba inicial. 


Así para poder ser amatado 


(Garcilaso de la Vega) 
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Epéntesis. Aumento de una sílaba interna. 


Padre, la benedición 


(Cañizares) 
Paragoge. Aumento de una sílaba final. 


La mano le da a besare 


(Romancero) 


Aliteración. Repetición sistemática de un mismo fonema en un 
mismo enunciado. A veces, repetición de un mismo grafema, aun- 
que no corresponda al mismo sonido. Con todo, la virtualidad 
expresiva de los solos rasgos gráficos es mucho menor. 


Movióla el sitio umbroso, el manso viento, 
el suave olor d'aquel florido suelo; 

las aves en el fresco apartamiento 

vio descansar de trabajoso vuelo; 

secaba entonces el terreno aliento 

el sol, subido en la mitad del cielo; 

en el silencio solo s*escuchaba 

un susurro de abejas que sonaba. 


(Garcilaso de la Vega) 


Esta aliteración es además onomatopéyica, o sea, reproduce con 
su sonido aquel que se quiere describir. Cuando la onomatopeya, 
como en este caso, se prolonga a lo largo de diversas palabras se 
denomina también armonía imitativa. 


Acróstico. Distribución de las grafías iniciales de cada verso de 
modo que, leídas en vertical, componen un nombre o frase. Así 
pone su nombre al principio quien escribe La Celestina: 


El silencio escuda y suele encubrir 
La falta de ingenio y torpeza de lenguas; 
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Blasón, que es contrario, publica sus menguas 
Al quien mucho habla sin mucho sentir. 
Como la hormiga que deja de ir, 

Holgando por tierra, con la provisión: 
Jactóse con alas de su perdición: 

Lleváronla en alto, no sabe donde ir. 


El aire gozando ajeno y extraño, 

Rapiña es ya hecha de aves que vuelan 
Fuertes más que ella, por cebo la llevan: 

En las nuevas alas estaba su daño. 

Razón es que aplique a mi pluma este engaño, 
No despreciando a los que me arguyen, 

Así, que a mí mismo mis alas destruyen, 
Nublosas y flacas, nacidas de ogaño. 


Donde ésta gozar pensaba volando, 

Oyó de escribir cobrar más honor, 

De lo uno y de lo otro nació disfavor; 

Ella es comida y a mí están cortando 
Reproches, revistas y tachas. Callando 
Obstara, ya los daños de envidia y murmuros 
Insisto remando, y los puertos seguros 

Atrás quedan todos ya cuanto más ando 


Si bien queréis ver mi limpio motivo 
5] 
(El Bachiller Fernando de Rojas) 


Anagrama. Composición que relaciona palabras o secuencias que 
constan de los mismos fonemas o sílabas, pero en distinto orden. 


Anagrama de Luisa 

es ilusa y no la infama, 
supuesto que el anagrama 
no es definición precisa; 
ya con el sujeto frisa, 
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ya es compuesto, ya neutral; 
neutros son perla y peral 
ramo, amor, burla y albur, 
conforman hurta y tabur, 
implican malsín sin mal. 


(Juan de Salinas) 


Se puede considerar una variedad de anagrama el palíndromo 
o expresión susceptible de ser igualmente leída de izquierda a dere- 
cha o de derecha a izquierda: dábale arroz a la zorra el abad. 


Quiasmo. Distribución simétrica o cruzada de las mismas pala- 
bras en dos frases contiguas. 


Engañaron sotilmente 
con imaginación loca 
pocos días, edad poca 
al niño bien pareciente 


(Fernán Pérez de Guzmán) 


Retruécano. Contraposición de dos frases que contienen las mis- 
mas palabras en otro orden y régimen. 


Cuando decir tu pena a Silvia intento 
¿cómo creerá que sientes lo que dices, 
oyendo cuán bien dices lo que sientes? 


(Bartolomé L. de Argensola) 


Calambur. Enfrentamiento de dos palabras distintas por su sig- 
nificado, aunque perceptiblemente iguales por su significante. 


Dicen que ha escrito Lopico 
contra mí, versos adversos; 
mas, si yo vuelvo mi pico, 
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con el pico de mis versos 
a este Lopico lo pico 


(Góngora) 


Paronomasia o adnominatio. Enfrentamiento de dos palabras 
o grupos de palabras de parecido significante. 


Sospecho, prima querida, 
que de mi contento y vida 
Serafina será fin 


(Tirso de Molina) 


Asonancia o similicadencia. Idéntica terminación fonemática de 
frases o miembros de frases contiguos. Se distingue entre homeo- 
téleuton u homoioteleuton (igual final) y homeóptoton o similiter 
cadens, similicadencia propiamente dicha (igual flexión). En el pri- 
mer caso, simplemente se produce la coincidencia de sonidos; en 
el segundo, es consecuencia de corresponder a una misma forma 
flexiva. Lo vemos en sendos ejemplos. 


[...] y cuanto más se quebranta 
mortifica su garganta 
con natas al gusto gratas 


(Salinas) 


[...] y en medio del trabajo y la fatiga 
estoy cantando yo, y está sonando 
de mis atados pies el grave hierro 


(Garcilaso de la Vega) 


7.2.2. Sintaxis 


Elipsis. Omisión en el texto de algún contenido que existe en la 
construcción lógica. En la mayoría de los casos, una visión moder- 
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na de la Gramática no incluiría este fenómeno como figura, sino 
en un apartado de presuposiciones u otras condiciones pragmáticas. 


La casa oscura, vacía; 

humedad en las paredes; 
brocal de pozo sin cubo, 
jardín de lagartos verdes 


(Nicolás Guillén) 


Braquilogía. Empleo de una expresión corta, equivalente a otra 
más amplia o complicada. 


¡Qué descansada vida 

la del que huye el mundanal riiido, 

y sigue la escondida 

senda, por do han ido 

los pocos sabios que en el mundo han sido! 


(Fray Luis de León) 


(En efecto, todo el poema La Vida retirada es un desarrollo de 
esta condensada estrofa inicial.) 


Zeugma. Elipsis de un término que se repite en dos enunciados. 
A veces, de estar expreso el término elidido, necesitaría también 


un cambio gramatical. 


La rotación del fruto, la alegría 
del pájaro fomentas 
y el bienestar y la salud de paso 


(Miguel Hernández) 


Dilogía o silepsis. Uso de una palabra en dos sentidos diversos 
dentro de un mismo enunciado. 


Ya formidable y espantoso suena 
dentro del corazón, el postrer día; 
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y la última hora, negra y fría, 

se acerca de temor y sombras llena, 
si agradable descanso, paz serena 

la muerte en traje de dolor, envía, 
señas da su desdén de cortesía; 

más tiene de caricia que de pena. 
¿Qué pretende el temor desacordado 
de la que a rescatar, piadosa, viene 
espíritu en miserias anudado? 
Llegue rogada, pues mi bien previene, 
hálleme agradecido, no asustado; 

mi vida acabe, y mi vivir ordene. 


(Quevedo) 


Reticencia o aposiopesis. Mediante la suspensión de la secuen- 
cia, se comunica más significación de la que expresamente se trans- 
mite. 


Fisgona, ruda, necia, altiva, puerca, 
golosa y... basta, musa mía, 
¿cómo apurar tan grande letanía? 


(Quevedo) 


Interrupción. La suspensión de la secuencia lógica expresa la 
perturbación producida por la emoción. 


Ah! noche, ya no noche!... tristes días. 


(Moratín) 


Hipérbaton. Cambio en el orden lógico de los elementos fun- 
cionales de una oración según se puede ver en el siguiente ejemplo. 
Se habla de tmesis, cuando se refiere a la separación de una uni- 
dad compuesta (han...ardido), mediante la intercalación de otros 
elementos de la oración, y de anástrofe cuando se trata de pala- 
bras inmediatas (Cerrar podrá). 
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Cerrar podrá mis ojos la postrera 
sombra que se llevare el blanco día 

y podrá desatar esta alma mía 

bora a su afán ansioso lisonjera. 

Mas no de esotra parte en la ribera, 
dejará la memoria donde ardía, 

nadar sabe mi llama la agua fría 

y perder el respeto a ley severa. 

Alma que a todo un Dios prisión ha sido 
venas que humor a tanto fuego han dado, 
medulas que han gloriosamente ardido, 
su cuerpo dejarán, no su cuidado, 

serán cenizas, mas tendrán sentido, 
polvo serán, mas polvo enamorado. 


(Quevedo) 


7.2.3. Semántica 


Epíteto. Adjetivo calificativo que, como adjunto al nombre, le 
añade una cualidad o la subraya sin modificar, al contrario de lo 
que ocurre en el uso ordinario, su extensión ni su comprensión. 


Por ti el silencio de la sombra umbrosa 
por ti la esquividad y apartamiento 

del solitario monte me agradaba; 

por ti la verde yerba, el fresco viento, 
el blanco lirio y colorada rosa 

y dulce primavera deseaba. 


(Garcilaso de la Vega) 


Sínquisis o mixtura verborum. Extremada dislocación sintácti- 
ca, consecuencia de hipérbatos de todo tipo. 


Los fuegos pues el joven solemniza 
mientras el viejo tanta acusa tea 
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al de las bodas dios, no alguna sea 
de nocturno Faetón carroza ardiente, 
y miserablemente 

campo amanezca estéril de ceniza 

la que anocheció aldea. 


(Góngora) 


Equívoco o antanaclasis. Enfrentamiento de dos significados 
distintos de un mismo significante. 


Con dos tragos del que suelo 
llamar yo néctar divino 

y que otros llaman vino, 
porque nos vino del cielo. 


(Baltasar del Alcázar) 


Sinonimia, metábole o expolición. Utilización de palabras sinó- 
nimas en un mismo contexto. 


Acude, acorre, vuela, 

traspasa la alta sierra, 

ocupa el llano, 

no perdones la espuela, 

no des paz a la mano, 

menea fulminando el hierro insano. 


(Fray Luis de León) 


Histerología o hísteron próteron. Inversión lógico-cronológica 
del orden de la frase. 


Rompí a Túnez; vencí, volviendo a Flandes, 
mil guerras, mil rebeldes, mil engaños 

y tuve de ser mártir santo celo. 

No quise a Irlanda con promesas grandes, 
muero en Bouges, viví treinta y tres años, 
fui César de la fe, triunfé en el cielo. 


(Lope de Vega) 
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Paradiástole, separación o distinctio. Sinonimia que se hace 
notar. 


La luz no está en la luz, está en las cosas 
que arden de luz tenaz bajo la lluvia 


(José Ángel Valente) 


Oxímoron. Enfrentamiento de dos palabras de significado lite- 
ralmente contradictorio. 


La noche sosegada 

en par de los levantes de la aurora, 
la música callada, 

la soledad sonora, 

la cena que recrea y enamora. 


(S. Juan de la Cruz) 


Sinécdoque. En el plano lingúístico de la contigiidad, traslación 
de una palabra que designa el todo por la parte o viceversa. 


Que no le enturbia el pecho 

de los soberbios grandes el estado 

ni del dorado techo 

se admira, fabricado 

del sabio moro, en jaspes sustentado. 


(Fray Luis de León) 


La sinécdoque que designa un nombre común por un nombre 
propio o viceversa se denomina antonomasia. 


Ni un seductor Mañara ni un Bradomín he sido 
ya conocéis mi torpe aliño indumentario—, 
mas recibí la flecha que me asignó Cupido, 
y amé cuanto ellas puedan tener de hospitalario. 


(Antonio Machado) 
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Metonimia. En el plano lingúiístico de la contigitidad, trastue- 
que de significación de una palabra que designa la causa por el 
efecto o viceversa. 


Azota el remo al líquido elemento, 
gobierna ya el timón y gime el pino, 
y el confuso rumor de la cadena 

es un teatro de la eterna pena. 


(Villamediana) 


Metáfora. En el plano lingiístico de la semejanza, traslación del 
significado de un término a otro con el que guarda una relación 
parcial. El uso de una metáfora puede generalizarse hasta perder 
el sentido traslaticio originario. 


LA POESÍA 


Vino, primero, pura, 

vestida de inocencia. 

Y la amé como un niño. 

Luego se fue vistiendo 

de no sé qué ropajes. 

Y la fui odiando, sin saberlo. 

Llegó a ser una reina, 

fastuosa de tesoros... 

¡Qué iracundia de hiel y sinsentido! 


... Mas se fue desnudando 

y yo le sonreía. 

Se quedó con la túnica 

de su inocencia antigua. 

Creí de nuevo en ella. 

Y se quitó la túnica 

y apareció desnuda toda... 
¡Oh pasión de mi vida, poesía 
desnuda, mía para siempre! 


(Juan Ramón Jiménez) 
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Alegoría. Mediante una comparación tácita, presenta un doble 
sentido, literal e intelectual. 


Yo maestro Goncalvo de Verceo nomnado, 
yendo en romería caecí en un prado, 

verde e bien sencido, de flores bien poblado, 
logar cobdigiaduero para omne cansado, 


Daban olor sovejo las flores bien olientes 
refrescaban en omne las carnes e las mientes; 
manavan cada canto fuentes claras corrientes, 
en verano bien frías, en ivierno calientes. 


[...] 


Quanto aquí vivimos en ageno moramos; 
la fincanca durable suso la esperamos; 

la nuestra romería estonz la acabamos, 
quando a Paraíso las almas enviamos. 


En esta romería avemos un buen prado 

en qui trova repaire tot romeo cansado: 

la Virgin Gloriosa, madre del buen Criado, 
del qual otro ninguno egual non fue trobado. 


Esti prado fue siempre verde en onestat, 

ca nunca ovo mácula la su virginidat, 

post partum et in partu fu virgin de verdat, 
illesa, incorrupta en su entegredat. 


Las quatro fuentes claras que del prado manavan, 
los quatro evangelios, esso significavan, 

ca los evangelistas quatro que los dictavan, 
quando los escrivién, con ella se fablavan. 


(Gonzalo de Berceo) 


Personificación o prosopopeya. Atribución de cualidades de seres 
animados a seres inanimados. Cuando se trata de atribuir cualida- 
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des humanas a seres irracionales, se llama propiamente personifica- 
ción. En los demás casos, se puede llamar también metagoge. 


EL OSO, LA MONA Y EL CERDO 


Un oso con que la vida 
ganaba un piamontés, 

la no muy bien aprendida 
danza ensayaba en dos pies. 
Queriendo hacer de persona, 
dijo a una mona: “¿Qué tal?” 
Era perita la Mona, 

y respondióle: “Muy mal”. 
“Yo creo, replicó el Oso, 

que me haces poco favor. 
¡Pues qué! ¿Mi aire no es garboso? 
¿No hago el paso con primor?” 
Estaba el Cerdo presente, 

y dijo: “¡Bravo, bien va! 
Bailarín más excelente 

no se ha visto ni verá”. 

Echó el Oso, al oir esto, 

sus cuentas allá entre sí, 

y con ademán modesto, 

hubo de exclamar así: 
“Cuando me desaprobaba 

la Mona, llegué a dudar; 

mas ya que el Cerdo me alaba, 
muy mal debo de bailar”. 


(Tomás de Iriarte) 


Sinestesia. Se mezclan y confunden las cualidades que perciben 
los distintos sentidos corporales. 


En colores sonoros suspendidos 
oyen los ojos, miran los oídos. 


(López de Zárate) 
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Alusión. Referencia tácita a una realidad que se supone conocida. 


Pero lo que yo he podido averiguar en este caso, y lo que he halla- 
do escrito en los anales de la Mancha, es'que él anduvo todo aquel 
día, y, al anochecer, su rocín y él se hallaron cansados y muertos de 
hambre; y que, mirando a todas partes por ver si descubriría algún 
castillo o alguna majada de pastores donde recogerse, y a donde 
pudiese remediar su mucha necesidad, vio no lejos del camino por 
donde iba una venta, que fue como si viere una estrella que no a los 
portales, sino a los alcázares de redención le encaminaba. 


(Cervantes) 


Metalepsis. Referencia a una noción que expresa otra en rela- 
ción de antecedente o consecuente con ella. 


Que no mire tu hermosura, 
quien ha de mirar tu honra 


(Calderón de la Barca) 


Paradoja, Antilogía o Endíadis. Reunión de términos sólo lite- 
ralmente contradictorios. En realidad se trata de un aparente con- 
trasentido que postula otro significado más allá del superficial. 


¡Oh llama de amor viva 

que tiernamente hieres 

de mi alma en el más profundo centro! 
Pues ya no eres esquiva, 

acaba ya si quieres, 

rompe la tela deste dulce encuentro. 
¡Oh cauterio suave!, 

¡Oh regalada llaga!, 

¡Oh mano blanda!, ¡oh toque delicado, 
que a vida eterna sabe, 

y a toda deuda paga! 

Matando, muerte en vida la has trocado. 


(San Juan de la Cruz) 
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Perífrasis. Expresa una idea mediante un rodeo. 


Era del año la estación florida 

en que el mentido robador de Europa 
(media luna las armas de su frente, 

y el sol todos los rayos de su pelo), 
luciente honor del cielo, 

en campos de zafiro pace estrellas. 


(Luis de Góngora) 


7.2.4. Relación signo-referente 
Preterición. Finge pasar por alto lo que en efecto se está diciendo. 


No quiero llegar a otras menudencias, conviene a saber, de la fal- 
ta de camisas y no sobra de zapatos, la ralidad y poco pelo del ves- 
tido, ni aquel ahitarse con tanto gusto cuando la buena suerte les 
depara algún banquete. 


(Cervantes) 


Permisión. Ofrece al interlocutor la realización de algo que 
obviamente no se desea. 


Agora que ya las sabes, 
generosamente anima 
contra mi vida el acero, 

el valor contra mi vida; 
que ya para que me mates, 
aquestos lazos te quitan 
mis manos; algunos dellos 
mi cuello infeliz oprima. 
Tu hija soy, sin honra estoy 
y tú libre. Solicita 

con mi muerte tu alabanza, 
para que de ti se diga 
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que por dar vida a tu honor, 
diste la muerte a tu hija 


(Calderón de la Barca) 


Ironía, antífrasis o simulación. Expresión en tono de burla de 
lo contrario de lo que se quiere comunicar. 


No busques lo moral ni lo decente 
para tus dramas, ni tras ellos sudes; 
que allí todo se pasa y se consiente. 


(L. E de Moratín) 
Sarcasmo. Es una ironía insultante. 


En aqueste enterramiento 
humilde, pobre y mezquino, 
yace envuelto en oro fino 
un hombre rico avariento. 
Murió con cien mil dolores, 
sin poderlo remediar, 

tan sólo por no gastar 

ni aun hasta malos humores 


(Quevedo) 
Asteísmo. Alabanza delicada en forma de vituperio o viceversa. 


¡Pero qué hermoso a despecho de estos contrastes fácilmente corre- 
gibles el conjunto de este polígono habitable! ¡De qué maravilloso 
modo allí quedaba patente la capacidad para la improvisación y la 
original fuerza constructiva del hombre ibero! ¡Cómo los valores 
espirituales que otros pueblos nos envidian eran palpablemente demos- 
trados en la manera cómo de la nada y del detritus toda una armoniosa 
ciudad había surgido a impulsos de su soplo vivificador! ¡Qué con- 
movedor espectáculo, fuente de noble orgullo para sus compatrio- 
tas, componía el vallizuelo totalmente cubierto de una proliferante 
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materia gárrula de vida, destelleante de colores, que no sólo nada 
tenía que envidiar, sino que incluso superaba las perfectas creaciones 
—en el fondo monótonas y carentes de gracia— de las especies más 
inteligentes: las hormigas, las laboriosas abejas, el castor norteame- 
ricano! ¡Cómo se patentizaba el brío de una civilización que sabe 
mostrar su poder crea-dor tanto en la total ausencia de medios de la 
meseta como en la ubérrima abundancia de las selvas transoceáni- 
cas! Porque si es bello lo que otros pueblos —aparentemente superio- 
res— han logrado a fuerza de organización, de trabajo, de riqueza y 
—por qué no decirlo— de aburrimiento en la haz de sus pálidos paí- 
ses, un grupo achabolado como aquél no deja de ser al mismo tiem- 
po recreo para el artista y campo de estudio para el sociólogo. 


(Luis Martín Santos) 
Hipérbole. Exageración en la designación del referente. 


Érase un hombre a una nariz pegado, 
érase una nariz superlativa, 

érase una alquitara medio viva, 
érase un peje espada mal barbado; 
era un reloj de sol mal encarado, 
érase un elefante boca arriba, 
érase una nariz sayón y escriba, 
un Ovidio Nasón mal narigado. 
Érase el espolón de una galera, 
érase una pirámide de Egipto, 

las doce tribus de narices era; 
érase un naricísimo infinito 

frisón, archinariz, caratulera, 
sabañón garrafal, morado y frito. 


(Quevedo) 


Lítote. Atenuación del enunciado mediante su expresión en fór- 
mula indirecta, normalmente negativa. 


El aire se serena 
y viste de hermosura y luz no usada, 


245 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


Salinas, cuando suena 
la música extremada, 
por vuestra sabia mano gobernada. 


(Fray Luis de León) 


Asociación. Utilización del plural para un discurso en primera 
persona del singular. 


Dubitación. Se duda entre dos o más posibles formas de decir, 
pensar o actuar. 


¡Ay de mí! ¿Qué debo hacer 
hoy en la ocasión presente? 
Si digo quién soy, Clotaldo, 
a quien mi vida le debe 

este amparo y este honor, 
conmigo ofenderse puede, 
pues me dice que callando 
honor y remedio espere. 

Si no he de decir quién soy 

a Astolfo, y él llega a verme, 
¿cómo he de disimular? 
Pues aunque fingirlo intenten 
la voz, la lengua y los ojos, 
les dirá el alma que mienten. 


(Calderón de la Barca) 


Comunicación o anacoenosis. Se finge consultar el parecer de 
los oyentes. 


Decidme, la hermosura, 
la gentil figura y tez 

de la cara, 

la color y la blancura, 
cuando viene la vejez 
¿Qué se para? 


(Jorge Manrique) 
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Concesión. Concede previamente algo en contra del propio argu- 
mento para reforzarlo dialécticamente. 


Yo os quiero confesar, D. Juan, primero 
que aquel blanco y carmín de doña Elvira 
no tiene de ella más, si bien se mira, 

que el haberla costado su dinero; 

pero también que me confieses quiero 
que es tanta la verdad de su mentira, 

que en vano a competir con ella aspira 
belleza igual de rostro verdadero. 


(L. L. de Argensola) 


Interrogación. Utilización del funcionalismo interrogativo del 
lenguaje para dar mayor énfasis a una afirmación. 


¿Qué se hizo el rey don Joan? 
Los Infantes d'Aragón 
¿qué se hicieron? 

¿Qué fue de tanto galán, 
qué de tanta inuención 

que truxeron? 

¿Fueron sino devaneos, 
qué fueron sino verduras 
de las eras, 

las justas e los torneos, 
paramentos, bordaduras 

e cimeras? 

¿Qué se hicieron las damas, 
sus tocados e vestidos, 

sus olores? 

¿Qué se hicieron las llamas 
de los fuegos encendidos 
d'amadores? 

¿Qué se hizo aquel trovar, 
las músicas acordadas 

que tañían? 
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¿Qué se hizo aquel dancar, 
aquellas ropas chapadas 
que traían? 


(Jorge Manrique) 


7.3. Intensificaciones 


Cuando no se trasgrede la norma lingúística, pero podemos des- 
cribir segmentos del enunciado como especialmente significativos 
a causa de su insistente reiteración o por cualquier otro motivo, 
nos hallamos ante las intensificaciones, que cubren el segundo gran 
apartado de las figuras. 


7.3.1. Relación sonido-sentido 


Anáfora. Reiteración de una o varias palabras al comienzo de 
diversas frases de un período. 


Ya de tu creación, tal vez, alhaja 
algún sereno aparte campesino 

el algarrobo, el haya, el roble, el pino 
que ha de ser la materia de mi caja. 


Ya, tal vez, la combate y la trabaja 
el talador con ímpetu asesino 

y, tal vez, por la cuesta del camino 
sangrando sube y resonando baja. 


Ya, tal vez, la reduce a geometría, 
a pliegos aplanados quien apresta 
el último refugio a todo vivo. 


Y cierta y sin tal vez, la tierra umbría 
desde la eternidad está dispuesta 
a recibir mi adiós definitivo. 


(Miguel Hernández) 
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Epífora o conversión. Reiteración de una o varias palabras al 
final de diversas frases del período. 


¡Oh triste del cortesano el cual se levanta tarde, va a palacio tar- 
de, viene de allá tarde, negocia tarde, oye misa tarde, come tarde, 
despacha tarde, visita tarde, le oyen tarde, se confiesa tarde, reza 
tarde, se retrae tarde, se enmienda tarde, le conoscen tarde y aun 
medra tarde! 


(Fray Antonio de Guevara) 


Complexión. Reiteración de una o varias palabras al principio 
y final de cada frase del período. 


No digáis que la muerte huele a nada, 
que la ausencia de amor huele a nada, 
que la ausencia del aire, de la sombra huelen a nada. 


(Vicente Aleixandre) 


Reduplicación. Repetición de una o varias palabras al comien- 
zo de una frase. Esta figura se conoce también con los nombres de 
epanalepsis, geminación o epizeuxis. 


Vuelta, vuelta, mi señora 
que una cosa se le olvida. 


(Romance) 


Diácope. Es la variante de la figura anterior que se caracteriza 
por la relajación del contacto que guardan los elementos repetidos 
entre los que intercala una unidad sintáctica corta, en muchos casos, 
una conjunción. 


Y al cabo, al cabo, se siembre o no se siembre 


el año se remata por diciembre 


(Lope de Vega) 
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Anadiplosis o conduplicación. Repetición de la última palabra 
de un grupo sintáctico o de un verso, al comienzo del siguiente. 


Oye, no temas, y a mi ninfa dile, 
dile que muero. 


(Villegas) 


Todos los términos que acabamos de examinar (reduplicación, 
geminación, epizeuxis, epanalepsis, diácope, anadiplosis, condu- 
plicación) consisten en repeticiones de palabras en un contexto pró- 
ximo. Ésta es la razón por la que las denominaciones de las dife- 
rentes variantes se superponen o intercambian de manera desigual 
en distintos tratados. 


Concatenación. Anadiplosis de un grupo de palabras. 


Veo que el que tiene mucho tiraniza al que tiene poco; que el que 
tiene poco sirve, aunque no quiera, al que tiene mucho. 


(Fray Antonio de Guevara) 


Epanadiplosis o redición. Consiste en comenzar y acabar una 
frase o miembro de ella con la misma palabra. 


Fuera menos penado si no fuera 

nardo tu tez para mi vista, nardo, 
cardo tu piel para mi tacto, cardo, 
tuera tu voz para mi oído, tuera. 

Tuera es tu voz para mi oído, tuera, 

y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo, 
y tardo a arder lo que a ofrecerte tardo 
miera, mi voz para la tuya miera. 
Zarza es tu mano si la tiento, zarza, 

ola tu cuerpo si lo alcanzo, ola, 

cerca una vez pero un millar no cerca. 
Garza es mi pena, esbelta y triste garza, 
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sola como un suspiro y un ay, sola, 
terca en su error y en su desgracia terca. 


(Miguel Hernández) 


Derivación. Reunión de palabras derivadas de un mismo ra- 


dical. 


Pues mientras vive el vencido 
venciendo está el vencedor. 


(Alarcón) 


Relacionada con esta figura está el tipo de paronomasia, que se 
basa en el parentesco léxico de las palabras y se denomina pare- 
quesis. 


Políptoton. Reiteración de diversas formas flexivas de un mismo 
término. 


Vivo sin vivir en mí 
y tan alta vida espero 
que muero porque no muero. 


(Santa Teresa de Jesús) 


7.3.2. Sintaxis 


Asíndeton, disjunción o disolución. Construcción en la que se 
prescinde de posibles nexos relacionantes. 


Llamas, dolores, guerras, 

muertes, asolamientos, fieros males 
entre tus brazos cierras, 

trabajos inmortales 

a ti y a tus vasallos naturales. 


(Fray Luis de León) 
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Polisíndeton. Multiplicación de nexos relacionantes. 


Y los dejó y cayó en despeñadero 
el carro y el caballo y caballero 


(Herrera) 


Sujeción. Refiere y subordina a una proposición, generalmente 
interrogativa, otra que es una respuesta, explicación o consecuencia. 


¿Qué es la vida? Un frenesí. 
¿Qué es la vida? Una ilusión, 
una sombra, una ficción, 

y el mayor bien es pequeño; 
que toda la vida es sueño, 

y los sueños, sueños son. 


(Calderón) 


Dialogismo o sermocinatio. Referencia textual de discursos pro- 
pios o ajenos, o sea, estilo directo o indirecto. 


- Compadre, quiero cambiar 
mi caballo por su casa, 

mi montura por su espejo, 
mi cuchillo por su manta. 
Compadre, vengo sangrando 
desde los puertos de Cabra. 
— Si yo pudiera, mocito, 

este trato se cerraba. 

Pero yo ya no soy yo, 

ni mi casa es ya mi casa. 

— Compadre, quiero morir 
decentemente en mi cama. 
De acero, si puede ser, 

con las sábanas de holanda. 
¿No ves la herida que tengo 
desde el pecho a la garganta? 
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— Trescientas rosas morenas 
lleva tu pechera blanca. 

Tu sangre rezuma y huele 
alrededor de tu faja. 

Pero yo ya no soy yo. 

Ni mi casa es ya mi casa. 


(García Lorca) 


El término sermocinación es reservado por algunos autores exclu- 
sivamente para el caso del personaje que habla consigo mismo. Ido- 
lopeya es el dialogismo que imita el discurso de una persona muerta. 


Exclamación. Intensificación del discurso que traduce tonal- 
mente una pasión. 


Por una mirada, un mundo; 
por una sonrisa, un cielo; 
por un beso..., ¡yo no sé 
qué te diera por un beso! 


(G. A. Bécquer) 


Apóstrofe. Individualización entre los posibles interlocutores 
del coloquio. 


Para y óyeme ¡oh sol! Yo te saludo 
y extático mortal me atrevo a hablarte; 
ardiente como tú mi fantasía, 
arrebatada en ansia de admirarte, 
intrépidas a ti sus alas guía. 

¡Ojalá que mi acento poderoso 
sublime resonando, 

del trueno vaporoso 

la temerosa voz sobrepujando, 

¡oh sol! a ti llegara 

y en medio de tu curso te parara! 


(Espronceda) 
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7.3.3. Semántica 
Expolición. Acumulación de frases de carácter sinonímico. 


Parece que al tiempo que esperabas mayor reposo, te ha sucedi- 
do mayor trabajo y es que cuando pensamos tener ya hecha la paz 
con la fortuna, entonces nos pone una nueva demanda. 


(Fray Antonio de Guevara) 


Comparación o símil. Realce de una idea mediante el estableci- 
miento de relaciones de semejanza o disimilitud con ella. 


¡Oh bella Galatea, más stiave 

que los claveles que tronchó la aurora; 
blanca más que las plumas de aquel ave 
que dulce muere y en las aguas mora; 
igual en pompa al pájaro que, grave, 

su manto azul de tantos ojos dora 

cuantas el celestial zafiro estrellas! 

¡Oh tú, que en dos incluyes las más bellas! 


(Góngora) 
Antítesis. Pone en relación frases de significado contrapuesto. 


Yo velo cuando tú duermes, yo lloro cuando tú cantas, yo me 
desmayo de ayuno cuando estás perezoso 


(Cervantes) 


La antítesis de contrarios que radican en el mismo sujeto se lla- 
ma cobabitación. 


Es el soberbio el monstruo más horrendo del mundo, y el más for- 
midable y desemejante que puede fabricar el delirio; porque quiere ser 
cielo, siendo infierno; serafín y gusano, humo y sol, Dios y demonio. 


(Quevedo) 
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Anticipación, ocupación o prolepsis. Se refutan de antemano 
las objeciones que se pudieran hacer. 


Dirás que muchas barcas 
con el favor de popa 
saliendo desdichadas 
volvieron venturosas. 
No mires los ejemplos 

de los que van y tornan; 
que a muchos ha perdido 
la dicha de las otras. 


(Lope de Vega) 


Corrección. Sustitución de una palabra por otra como medio 
de precisar el significado que se quiere transmitir. 


Así esta historia nuestra, mía y tuya 

(mejor será decir nada más mía, 

aunque a tu parte queden la ocasión y el motivo, 
que no es poco), otra vez viviremos 

tú y yo (o viviré yo solo), 

de su fin al comienzo. 


(Luis Cernuda) 


Gradación. Serie significativa ordenada. Si el orden es progresivo 
se denomina clímax ascendente; si es regresivo, clímax descendente. 


Acude, acorre, vuela 

traspasa la alta sierra, ocupa el llano, 
no perdones la espuela, 

no des paz a la mano, 

menea fulminando el hierro insano. 


(Fray Luis de León) 


Sustentación o suspensión. Después de mantener el interés, se 
cierra el discurso con una salida de tono. 
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Esto oyó un valentón, y dijo: “Es cierto 
cuanto dice voacé, seor soldado, 

y quien dijere lo contrario miente”. 

Y luego incontinente 

caló el chapeo, requirió la espada, 
miró al soslayo, fuese y no hubo nada. 


(Cervantes) 


7.3.4. Relación signo-referente 


Descripción o écfrasis. Presentación lingiística que busca lograr 
una sensación plástica del objeto aludido mediante la enumeración 
de sus características más destacadas. Si atiende al aspecto exter- 
no de una persona, se denomina prosopografía; si a su carácter y 
costumbres, etopeya. La descripción de tiempos se denomina cro- 
nografía; de lugares, topografía, y de acciones, pragmatografía. 


Helo, helo por dó viene 

el moro por la calzada, 
caballero a la jineta 
encima una yegua baya; 
borceguíes marroquíes 

y espuela de oro calzada; 
una adarga ante los pechos 
y en su mano una zagaya 


(Romancero) 


Enumeración. Presentación de manera rápida de una serie de 
ideas referidas al mismo objeto. 


Osar, temer, amar y aborrecerse, 
alegre con la gloria atormentarse, 
de olvidar los trabajos olvidarse, 
entre llamas arder sin encenderse; 
con soledad entre la gente verse, 
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y de la soledad acompañarse; 

morir continuamente, no acabarse; 
perderse por hallar con qué perderse; 
ser fúcar de esperanzas sin ventura, 
gastar todo el caudal en sufrimientos, 
con cera conquistar la piedra dura, 

son efetos de Amor en mis lamentos; 
nadie le llame dios, que es gran locura: 
que más son de verdugo sus tormentos. 


(Quevedo) 


Se llama sinatroísmo o congeries a la acumulación de términos 
semánticamente complementarios. 


A las aves ligeras, 

leones, ciervos, gamos saltadores, 
montes, valles, riberas, 

aguas, aires, ardores, 

y miedos de las noches veladores. 


(S. Juan de la Cruz) 


Sentencia. Reflexión profunda presentada de un modo enérgi- 
co. Puede constituir un adagio, proverbio o refrán. 


Que estoy soñando y quiero 
obrar bien, pues no se pierde 
el obrar bien aun en sueños. . 


(Calderón de la Barca) 


Epifonema o aclamación. Sentencia o exclamación que cierra 
una descripción o narración. 


Cuando tan pobre me vi 
los favores merecía 
de Hipólita y Laura; hoy día, 
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rico, me dejan las dos. 
¡Que juntos andan, ay Dios, 
el pesar y la alegría! 


(Calderón de la Barca). 
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PROSA Y VERSO 


8.1. Prosa y verso: diferencias 


En relación con el enunciado literario, aunque no sólo con él, la 
cultura establece una importante clasificación de los discursos en 
virtud de su configuración fónica, la que separa prosa y verso. Siguien- 
do a Balbín (1962: 15-37), podemos mostrar la diferencia entre estas 
dos modalidades de manera bien elemental. Comparemos un texto 
en prosa y otro en verso. Texto en prosa: 


Esta paciente actitud ante los enfermos adoptaba formas preceptivas 
con los viejos. En su trato con ellos nunca pretendió ser clemente. Pri- 


mitivo Lasquetti simplificaba despiadamente su abnegación. 


(M. Delibes, Señora de rojo sobre fondo gris) 


Si, para nuestro propósito, segmentamos el texto de Delibes en 
sus unidades sintácticas mayores, se pueden señalar tres: 
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a) Esta paciente actitud ante los enfermos adoptaba formas pre- 
ceptivas con los viejos. 

b) En su trato con ellos nunca pretendió ser clemente. 

c) Primitivo Lasquetti simplificaba despiadadamente su abne- 
gación. 


Estas tres unidades de sentido se pronuncian separadas siguien- 
do el hábito lingiístico del castellano, que hace pausa entre ora- 
ción y oración gramatical. 

Pues bien, tomando como unidad métrica el conjunto de fone- 
mas que se pronuncian entre pausa y pausa, encontramos la siguien- 
te segmentación: 


— La primera unidad (Es-ta pa-cien-teac-ti-tud-an-te-los-en-fer- 
mos/-a-dop-ta-ba-for-mas-pre-cep-tivas-con-los-vie-jos) tie- 
ne 27 sílabas (13 más 14). 

— La segunda (En-su-tra-to-con-e-llos/-nun-ca-pre-ten-dió-ser- 
cle-men-te) tiene 16 sílabas (7 más 9). 

— La tercera (Pri-mi-ti-vo Las-quet-ti-sim-pli-fi-ca-ba-des-pia- 
da-da-men-te-suab-ne-ga-ción) tiene 23. 


Aun aplicando los patrones de percepción acústica que, como 
recordaremos más adelante, nos lleva a contar dos sílabas como 
una por sinalefa en las unidades primera y tercera y una sílaba más 
en la tercera, porque termina en palabra aguda, es evidente que las 
distintas unidades son diferentes en cuanto al número de sílabas y 
no guardan relación alguna entre sí. 

Desde el punto de vista tonal, las tres unidades también son dife- 
rentes: 


- La primera excede el número de 8 sílabas que, según Nava- 
rro Tomás (1932), configura la unidad semántica-tonal más 
propia del castellano, e incluso supera el número máximo que 
es posible emitir sin pausa. Sin duda, dentro de la propia ora- 
ción se marca una pausa menor entre sus dos constituyentes 
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principales (Esta paciente actitud ante los enfermos/adoptaba 
formas preceptivas con los viejos). 

- La segunda está compuesta de dos unidades de tono escin- 
didas por la pausa menor que separa el segmento adelantado 
por hipérbaton (en su trato con ellos) del resto de la oración 
(nunca pretendió ser clemente). 

- La tercera acumula 23 sílabas en riguroso orden lógico-lin- 
gúístico por cuya razón no cabe señalar pausa en ningún lugar 
determinado, aunque todo hablante realice alguna, antes o 
después, por pura necesidad de respiración. 


Los acentos prosódicos están distribuidos de una forma tam- 
bién evidentemente irregular: 


— En la primera unidad, el acento de intensidad recae hasta la 
primera pausa en las sílabas 1, 4, 7 y 12. La segunda parte 
lo lleva en las sílabas 3, 5, 9 y 13. 

—- La segunda unidad los lleva en las sílabas 3 y 6, en la pri- 
mera parte, y 1, 5 y 8 en la segunda. 

— La tercera unidad recibe acento en las sílabas 3, 6, 11, 17 y 22. 


A diferencia de lo que suele ocurrir en la poesía, en que la rima 
es fenómeno habitual, no existe aquí semejanza deliberada entre 
los fonemas situados en la cadencia o segmento de especial per- 
ceptibilidad que constituyen los sonidos situados en cada unidad 
desde el último acento hasta la pausa (f/érmos; v/iéjos; éllos; m/énte; 
c/ión). 

Pasemos ahora a un texto en verso: 


Tu soledad, abril, todo lo llena. 

Colma de luz, la espuma y la corriente. 
Aurora niña con la piel reciente. 

Toro en golpe de mar sobre la arena. 


(L. Rosales, Abril) 
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Estas cuatro unidades bien definidas tienen todas el mismo núme- 
ro de sílabas. 

La primera (Tu-so-le-dad-a-bril-to-do-lo-lle-na), 11; la segunda 
(Col-ma-de-luz-laes-pu-may-la-co-rrien-te), 13 menos 2 por las 
sinalefas señaladas = 11; la tercera (Au-ro-ra-ni-ña-con-la-piel-re- 
cien-te), 11; y la cuarta (To-roen-gol-pe-de-mar-so-bre-laa-re-na), 13 
menos 2 por las sinalefas señaladas = 11. 

La igualdad en el número de sílabas induce que el acento que 
abre la cadencia esté alojado también en idéntico lugar en cada 
caso. Las cumbres tonales (1lé, rrién, cién, ré) se sitúan todas en la 
décima sílaba. ; 

En cuanto a los acentos prosódicos, se distribuyen así: 


La primera lleva acento de intensidad en 4, 6, 7 y 10. 
La segunda, en 1, 4, 6 y 10. 

La tercera, en 2, 4, 8 y 10. 

La cuarta, en 3, 6 y 1o. 


En fin, es ostensible la igualdad dos a dos de los fonemas que se 
alojan en la cadencia de los versos: -éna, -iente, -iente, -éna. 

La comparación ha puesto de relieve que el discurso fónico pue- 
de responder simplemente a las reglas generales de la lengua de que 
se trate (discurso en prosa) o puede someterse además a ciertas 
matrices convencionales que imponen repeticiones o relaciones de 
duración, intensidad, tono o timbre, que se llaman ritmos y se repi- 
ten o combinan a lo largo de un texto (discurso en verso). Como 
hemos visto, las unidades mínimas con sentido completo se con- 
vierten así en figuras: ya no son sólo frases, sino versos (de versus, 
“vuelto”), o sea, unidades rítmicas mínimas de sentido completo. 


8.2. Tipos de versificación 


Los versos se configuran sometiendo a medida (metro) diversos 
elementos del entramado fónico que compone la cadena hablada. 
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Por lo general, se tratará principalmente de aquellos rasgos que 
tengan en la correspondiente lengua valor pertinente o relevante, 
o sea, fonológico. En español, por ejemplo, el acento de intensidad 
tiene tal valor, pues los significados varían al variar el acento (solí- 
citolsolicito/solicitó), pero no lo tiene en griego o en latín. 

En griego y en latín, en cambio, la duración silábica era perti- 
nente y las sílabas se dividían por su cantidad en breves (U) y lar- 
gas (-). ROsá (nominativo: “la rosa”) se distinguía de rosa (ablati- 
vo: “con, de, en, por, sin, sobre, tras la rosa”). Así, los versos latinos 
responden a un tipo de versificación cuantitativa y se basan en la rei- 
teración de secuencias de sílabas breves y largas. Los elementos rít- 
micos más pequeños de esta especie se llaman pies del verso y los 
más grandes, metros (medida) (Crusius, 1928). Pies métricos son: 


Yambo (breve larga U -). 

Troqueo (larga breve — U). 

Anapesto (breve breve larga U U -). 
Dáctilo (larga breve breve - U U), etc. 


Entre las figuras rítmicas que cabe describir, hay pies o metros 
que no pueden ser considerados en sí mismos como miembros inde- 
pendientes de un verso, sino más bien como resultados de otros pies 
o, mejor, de otros metros o partes de ellos. Dejamos aquí un hexá- 
metro (seis pies) dactílico de Catulo como ejemplo, donde se advier- 
te que, como una sílaba larga equivale a dos breves, cada pie dáctilo 
(y no sólo el último, que es lo habitual) puede ser sustituido por un 
espondeo (larga larga — -). 


saepe t1 [bi studilose ¿nilmo vejnante relquierens 


Obviamente, estos tipos de “pies” carecen de virtualidad en len- 
guas que no otorgan pertinencia a la cantidad silábica. Sin embar- 
go, el prestigio del mundo clásico en toda la cultura occidental ha 
hecho que se denominen analógicamente con estos términos fenó- 
menos que en sí mismos nada tienen que ver con ellos. Por ejem- 
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plo, se le puede llamar dactílico al ritmo tónica/átona/átona por 
recuerdo del pie formado por larga/breve/breve. 

El número de las sílabas, y no su cantidad, caracteriza el tipo 
de versificación silábica que enumera las que hay en cada verso 
hasta el último acento. A este patrón responde, por ejemplo, la poe- 
sía culta del francés. 

El número de acentos por verso componen la versificación tóni- 
ca que caracterizaba las antiguas obras metrificadas germánicas. 

El sistema silabotónico tiene en cuenta combinados el número de 
acentos y el número de sílabas. Su modelo más conocido es el “pen- 
támetro yámbico” inglés, verso practicado por Shakespeare. Este 
sistema se cultiva además en las literaturas alemana y rusa. 

Como se recordará, todas estas fórmulas no son más que otras 
tantas concreciones en el plano fónico de la más general “función 
poética” jakobsoniana que centraba en repeticiones y paralelismos 
la configuración de toda poesía. No se puede dejar de citar, por 
eso, el tipo paralelístico de versificación, que se basa en la repetición 
cíclica de unidades de sentido. 

Aunque no se tenga en cuenta de modo tan explícito la dimen- 
sión fónica, en virtud de la correspondencia entre sonido y senti- 
do (a pesar de todas las variationes), este tipo entraña también una 
dimensión fonética. Se trata además de una versificación de repe- 
tida fortuna desde las composiciones de la Biblia hasta las del 
moderno verso libre que intenta transmitir un ritmo de fondo, más 
allá de cualquier procedimiento mecánico. 


¿Por qué se han amotinado las naciones, 
y los pueblos meditaron cosas vanas? 


Se han levantado los reyes de la Tierra 
y se han reunido los príncipes contra el Señor y contra su cristo. 


Rompamos, dijeron, sus ataduras, 
y sacudamos lejos de nosotros su yugo. 


El que habita en los cielos se reirá de ellos, 
se burlará de ellos el Señor. 
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Entonces les hablará en su indignación, 
y les llenará de terror con su ira. 
[...] 
(Salmo II) 


8.3. Métrica 


La métrica es la disciplina que estudia las combinaciones de 
medidas rítmicas (metros) que, como hemos visto, configuran el 
ritmo de los textos en verso o poemas en el sentido restringido del 
término (Baehr, 1962; Domínguez Caparrós, 1993a; Navarro 
Tomás, 1956; Quilis, 1984). 

Inspirándonos en Domínguez Caparrós (1993: 23-26), pode- 
mos señalar en métrica tres tipos de orientaciones: 


- Métrica musical. Estudia la organización temporal del verso 
a semejanza de como se hace con el ritmo de la música, dis- 
tinguiendo períodos de idéntica duración. En el caso de la 
métrica española, Tomás Navarro Tomás (1956) aplica este 
principio. 

— Métrica acústica. Atiende al verso en cuanto fenómeno físi- 
co que se produce en cada lectura. El análisis de los caracte- 
res de tono, timbre, intensidad y cantidad en que, como hemos 
visto, Balbín (1962) basa su sistema de rítmica es consecuente 
con esta orientación. 

- Métrica lingúística. Observa los patrones abstractos en los 
que se basa el ritmo, así como la relación que se puede esta- 
blecer en cada lengua entre rasgos fonológicamente perti- 
nentes y elementos del verso. Este punto de vista es comple- 
mentario de los anteriores, ya que es evidente que el ritmo 
del verso no se limita a lo puramente fónico-mecánico. Por 
ejemplo, la propiedad mencionada que nos hace contar una 
sílaba más en el verso español terminado en palabra aguda 
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no se corresponde con la realidad reflejada en el sonograma, 
que sigue ofreciendo en estos casos una duración aproxima- 
damente igual. 


Aunque el objeto analizado sea siempre el mismo, las distintas 
orientaciones dan diferentes resultados a la hora de la descripción. 
Por ejemplo, el modelo musical de Navarro Tomás se basa en el 
“período rítmico”, que comprende desde la sílaba que lleva el pri- 
mer acento hasta la que precede a la que lleva el último, y deja fue- 
ra de cómputo (en “anacrusis”) las sílabas que preceden a la pri- 
mera acentuada. De esta manera, todas las cláusulas empiezan 
necesariamente por sílaba tónica (serán dactílicas o trocaicas en la 
terminología prestada de la métrica clásica). Otras descripciones, en 
cambio, tendrán en cuenta los versos enteros y admitirán ritmos 
que empiezan por sílaba no acentuada. 

Hay que insistir en que el verso no se deriva automáticamente de 
la composición de los rasgos fónicos. Continuamente se generan 
versos sin que lo advierta el hablante que los ha producido y se crean 
versos que no encuentran un lector u oyente que los reconozca 
como tales. Una anécdota. En la clínica, sale la enfermera de la 
habitación, vuelve al instante y apaga la luz del piloto: 


— Me be ido y he dejado la presencia. 

- ¿Salinas?, inquiere el enfermo que casualmente es un acadé- 
mico. 

- No. Es la enfermera jefe quien nos abronca si dejamos la pre- 
sencia (señal luminosa) abierta. 


Esta anécdota ilustra también la ya señalada relación entre métri- 
ca y literatura. En la Poética de Aristóteles, el metro se tiene por 
consustancial con la creación artística, pero no basta con que un 
texto esté metrificado para que se convierta automáticamente en 
arte. Se trata de un importante síntoma para el reconocimiento, 
pero lo fundamental es que se dé dicho reconocimiento. 
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8.4. Sílabas y acentos del verso en español 


Ateniéndonos ahora a la métrica castellana, y según lo que ade- 
lantábamos al principio, es necesario tener en cuenta los elemen- 
tos de duración, intensidad, tono y timbre. El sistema rítmico espa- 
ñol es silábico, pero, como veremos, se aproxima al sistema 
silabotónico en muchas ocasiones y cuenta también habitualmen- 
te con los factores de tono y timbre. 


8.4.1. Sílaba 


Es la unidad de cantidad básica en español. La sílaba métrica 
como unidad cuantitativa del verso es una unidad fónica que se 
basa en la unidad fonológica, pero que no se identifica con ella. 
Hay determinadas reglas especiales, excepciones de la norma gene- 
ral o licencias, que pueden alterar el cómputo silábico del verso. 
Son las siguientes: 


- Sinalefa. Cómputo como una sola sílaba de la vocal final de 
una palabra y la vocal inicial de la siguiente en el verso. 
Cuando se trata de tres o más vocales en contacto, se reali- 
za también sinalefa siempre que las vocales se ordenen de 
más abierta a más cerrada o de más cerrada a más abierta 
o con la vocal abierta alojada en el centro de la serie. Cuan- 
do las conjunciones e y o aparecen en el interior de la serie 
que puede formar sinalefa, no suele realizarse, aunque no 
resulta imposible. 


Sobre un caballo alazano, 
cubierto de gala y oro, 
demanda licencia, urbano, 
para alancear un toro 

un caballero cristiano 


(N. E de Moratín) 
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Del Océano pues antes sorbido, 

y luego vomitado 

no lejos de un escollo coronado 

de secos juncos, de calientes plumas, 
alga todo y espumas 


(Luis de Góngora) 


En muchos poemas no se produce sinalefa entre la vocal 
final de una palabra y la inicial de otra precedida por h- 
muda, procedente de la evolución de la f- latina. Hay que 
tener en cuenta que todavía en el siglo XVI se aspiraba la h- ini- 
cial en Castilla y aún hoy en determinadas zonas dialectales. 


mas no hallando fácil el camino, 
que los suyos entrando derretían, 
revientan por salir do no hay salida. 


(Garcilaso de la Vega) 


En algunas épocas ha sido posible la sinalefa entre el final 
de un verso llano y el principio del siguiente, la cual se llama 
sinafía. Cuando se da, el segundo verso es siempre corto y, 
por consiguiente, de escasa autonomía. Esto explica un trata- 
miento impropio fuera de los límites del verso. 


Pues la sangre de los godos, 
el linaje y la nobleza 

tan crescida, 

¡por cuántas vías y modos 
se sume su gran alteza 

en esta vida! 


(Jorge Manrique) 


- Hiato o dialefa. No cumplimiento de la regla general de la 
sinalefa, computándose como dos sílabas la vocal final de 
una palabra y la inicial de la siguiente. Se trata de, por excep- 
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ción, contar en el verso igual que en la prosa. No debe con- 
fundirse este fenómeno con el “hiato” que manejan los fone- 
tistas para describir la situación de vocales contiguas en el 
interior de una palabra que no forman diptongo. 


Belgrano te saluda, y San Martín y el mundo 
americano. El alma latina te decora 

con la palma que anuncia el porvenir fecundo, 

y una guirnalda fresca y blanca, color de aurora. 


(Rubén Darío) 


Sinéresis. Cómputo como una sola sílaba de dos vocales con- 
tiguas en interior de palabra que no forman diptongo (o sea, 
que forman “hiato” en el sentido general que acabamos de 
mencionar). 


Me he convertido a tu cariño puro 
como un ateo a Dios. 

¿Lo otro, qué vale? 
Como un pasado oscuro y andrajoso 
puede todo borrarse. 


(Juan Ramón Jiménez) 


Diéresis. Cómputo como dos sílabas de vocales que forman 
sólo una por componer un diptongo. Se trata de una excep- 
ción de la que el poeta echa mano por razones estilísticas. 
En la medida en que pueda tratarse de un recurso fácil para 
conseguir una sílaba más que complete un verso cojo, pue- 
de verse como un ripio y, por eso, el uso de esta licencia ha 
sido criticado con frecuencia. 


Y mientras miserable- 

mente se están los otros abrasando 
con sed insaciable 

del peligroso mando, 

tendido yo a la sombra esté cantando 


(Fray Luis de León) 
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8.4.2. Acento 


A efectos métricos, el verso castellano debe acabar siempre en pala- 
bra llana, es decir, en sílaba tónica más sílaba átona. Por consiguien- 
te, si termina en aguda, se cuenta una sílaba métrica más, y si lo hace 
en esdrújula, una sílaba métrica menos, la postónica interna. 

Se denomina acento de intensidad a la mayor fuerza articulatoria 
con que se pronuncia una sílaba dentro de una palabra. La ordenación 
periódica de los acentos léxicos a lo largo del verso configura el rit- 
mo de intensidad que, con frecuencia, alcanza gran importancia en 
la métrica castellana, aunque ésta sea fundamentalmente silábica. 

Por otra parte, el carácter convencional de la matriz rítmica obli- 
ga a veces a desplazamientos acentuales al servicio de la figura pre- 
vista. Aunque no existen unas excepciones tan definidas y cons- 
tantes como en el metro de las sílabas, podemos señalar los casos 
de desplazamiento del acento que se adelanta a su lugar propio 
(sístole) o que se atrasa con respecto a él (diástole). 


Tus casos fallaces, Fortuna, cantamos, 
estados de gentes que giras e trocas; 

tus grandes discordias, tus fírmezas pocas, 
y los que en tu rueda quexosos fallamos. 


(Juan de Mena) 


Oyendo estaba la grita 

unos Cipreses lugubres 

con calzones marineros, 

que hasta el tobillo los cubre. 


(Francisco de Quevedo) 


Según Balbín (1962: 95-155), en las agrupaciones de palabras 
que constituyen la secuencia de la cadena hablada, el acento de 
intensidad se configura en una escala de valores acentuales relati- 
vos que están en relación con la gradación semántica correspon- 
diente. Hay así vocablos plenos (sustantivo y verbo), vocablos vacíos 
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(artículo, conjunción y preposición) y vocablos semiplenos (adver- 
bios, algunos adjetivos y pronombres). 
A este respecto, hay que tener en cuenta dos cosas: 


1. Que esta clasificación corresponde a unas pautas de percep- 
ción rítmica y no a hechos físicos de la secuencia sonora. 

2. Que también estas reglas pueden ser alteradas por el poeta con 
excepciones al servicio del conjunto rítmico configurado. 


Con estos supuestos, podemos describir las distintas figuras 
acentuales de la versificación española. Sin embargo, según recor- 
dábamos, el mismo objeto será descrito de manera diferente según 
el modelo métrico que empleemos en su análisis. En el caso del 
español, según adoptemos las “cláusulas” de Bello, el “período rít- 
mico” de Navarro Tomás o la concepción binaria del ritmo acen- 
tual que postula Balbín. 

Ésta última consiste en tomar nota del signo par (“yámbico”,) 
o impar (“trocaico”) del último acento de los versos (donde se ini- 
cia la cadencia) y clasificar los demás en virtud de su adecuación 
o no con dicho signo que, por su especial posición, configura a lo 
largo del poema el eje rítmico. 


Besa el aura que gime blanda m/en-te 

las leves ondas que jugando 7/i-za; 

el sol besa a la nube en occi d/en-te 

y de púrpura y oro la ma t/i-za 

la llama en derredor del tronco ar di/en-te 
por besar a otra llama se des l/i-za 

y hasta el sauce, inclinándose a su p/e-so 
al río que le besa, vuelve un b/e-so 


8.5. Clases de versos en español 


Aunque existen muestras de versos bisílabos y trisílabos, la falta 
de suficiente cuerpo fónico y consiguiente plenitud de significado 
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hace desconfiar de que propiamente sean tales y no fragmentos de 
versos más extensos distribuidos en renglones separados. (Por lo 
demás, al aumentar todo verso agudo una sílaba y siendo todo mono- 
sílabo agudo por definición, no pueden existir versos monosílabos.) 
También cabe considerar como unidad la cláusula rítmica, gru- 
po de dos o tres sílabas que resulta de la división del verso en uni- 
dades rítmicas en torno a un acento. Cambiando la alternancia de 
sílabas breves y largas por la de átonas y tónicas, la métrica caste- 
llana suele atribuir a estas cláusulas nombres de los pies latinos: 


— Cláusula yámbica (átona tónica -*). 

— Cláusula trocaica (tónica átona “ -). 

— Cláusula dactílica (tónica átona átona - -). 

—- Cláusula anfibráquica (átona, tónica, átona -“ -). 
— Cláusula anapéstica (átona átona tónica - - *). 


Es de advertir que, aunque la colocación en renglones separa- 
dos (uno por verso) indica gráficamente la configuración de las 
unidades que pretende el poeta, ni la disposición en renglones con- 
tinuos hace ocultar los ritmos que haya, ni la distribución arbitra- 
ria de segmentos por diferentes renglones crean necesariamente un 
ritmo plausible. 

A partir de las cuatro sílabas (versos tetrasílabos), no ha lugar 
para la discusión. Desde aquí se configura una serie que se clasifi- 
ca tradicionalmente en versos de arte menor (hasta las 8 sílabas 
métricas) y versos de arte mayor (a partir de las 9 sílabas métri- 
cas). Hay que tener en cuenta que el número de sílabas que el espa- 
ñol tiende espontáneamente a integrar entre dos pausas fluctúa 
entre 8 y 11, lo que certifica una vez más cómo la construcción de 
la matriz rítmica se configura a base de las características natura- 
les del código lingúístico al que se superpone. He aquí un conoci- 
do ejemplo de estrofa formada por tetrasílabos: 


Y si caigo, 
¿qué es la vida? 
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Por perdida 

ya la di 
cuando el yugo 
del esclavo 
como un bravo 
sacudí. 


(José de Espronceda) 


En cuanto a la relación entre acento y número de sílabas, es de 
señalar que el verso de arte menor sólo exige el acento de la penúl- 
tima sílaba métrica, mientras que el verso de arte mayor entraña 
precisas exigencias en cuanto a disposición de sus acentos o a su 
funcionamiento como verso compuesto de dos unidades separadas 
por cesura, cada una de las cuales porta su acento obligatorio de 
penúltima sílaba. 

El verso pentasílabo lleva acento obligatorio en la cuarta síla- 
ba métrica y puede llevarlo también en la primera (ritmo dactíli- 
co), en cuyo caso se denomina adónico, o en la segunda (ritmo 
yámbico). El ritmo dactílico es obligatorio cuando sigue a tres ende- 
casílabos para formar la estrofa sáfica. 


Tus campos rompan 
tristes volcanes, 

no vean placeres, 
sino pesares, 
cubran tus flores 

los arenales 


(Anónimo. Siglo Xv) 


El verso hexasílabo lleva acento obligatorio en la quinta sílaba 
métrica. Si lo lleva también en la segunda, es anfibráquico, y, si lo 
hace en la primera y tercera, es trocaico. 


Hermana Marica, 
mañana, que es fiesta 
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no irás tú a la miga 
ni yo iré a la escuela. 


(Góngora) 


Ya se acerca el día 
de volverte a ver, 
luz de mi alegría, 
flor de mi querer 


(Arriaza) 


El verso heptasílabo lleva acento obligatorio en la sexta sílaba 
métrica. Si lo lleva en las otras sílabas pares, su ritmo es yámbico; 
si en la tercera, anapéstico. En la primera y cuarta, mixto. 


Musa, tú que conoces 
los yerros, los delirios, 
los bienes y los males 

de los amantes finos, 
dime quién fue Leandro, 
qué dios o qué maligno 
astro en las fieras ondas 
cortó a su vida el hilo 


(Ignacio de Luzán) 


El verso octosílabo es el más empleado de la poesía castellana, 
lleva acento obligatorio en la séptima sílaba métrica. Además, pue- 
de ir acentuado en primera y cuarta (ritmo dactílico), en las demás 
sílabas impares (ritmo trocaico o italiano) y en segunda y cuarta o 
segunda y quinta (ritmo mixto). 


— Enjuga el llanto, cristiana, 
no me atormentes así, 

que tengo yo, mi sultana, 
un nuevo Edén para ti. 
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Tengo un palacio en Granada, 
tengo jardines y flores, 

tengo una fuente dorada 

con más de cien surtidores. 


[...] 

Y tú mi sultana eres, 

que desiertos mis salones 
están, mi harén sin mujeres, 
mis oídos sin canciones. 


(Zorrilla) 


El verso eneasílabo lleva acento obligatorio en la octava sílaba. 
La distribución interior de los otros acentos puede recaer en las 
sílabas pares (ritmo yámbico), en la segunda y quinta (ritmo anfi- 
bráquico) o en la tercera y, con frecuencia, la sexta también (ene- 
asílabo iriartino, que toma el nombre del autor del siglo xvI "Tomás 
de Iriarte, quien lo cultivó especialmente). 


Por la divina primavera 
me ha venido la ventolera 


Darío me alarga en la sombra 
una mano, y a Poe me nombra 


(Valle-Inclán) 


Si querer entender de todo 
es ridícula presunción, 
servir sólo para una cosa 
suele ser falta no menor. 


(Tomás de Iriarte) 


El verso decasílabo puede realizarse como simple o como com- 
puesto de dos pentasílabos. En cuanto simple, lleva acento obligato- 
rio en la novena sílaba, y su distribución acentual más característica 
es la que hace recaer el acento también sobre las sílabas tercera y sex- 
ta (ritmo anapéstico, llamado también decasílabo de himno). 
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Del salón en el ángulo oscuro, 
de su dueño tal vez olvidada, 

silenciosa y cubierta de polvo 
veíase el arpa. 


(G. A. Bécquer) 


En su ejecución como verso compuesto, tiene pausa en la quin- 
ta sílaba y lleva acento obligatorio en la cuarta y en la novena. 

El verso endecasílabo es el verso simple de arte mayor más emplea- 
do en español. Lleva acento obligatorio en la décima sílaba (ritmo 
yámbico). La riqueza y variedad de sus posibilidades ha dado lugar 
a diferentes clasificaciones. Navarro Tomás (1956: 511) señala los 
siguientes tipos: enfático (acentos en primera, sexta y décima síla- 
ba), heroico (acentos en segunda, sexta y décima sílaba), melódi- 
co (acentos en tercera, sexta y décima sílaba) y sáfico (acentos en 
cuarta, octava o sexta y décima sílaba). 


Aquella voluntad honesta y pura, 
ilustre y hermosísima María, 

que en mí de celebrar tu hermosura 
tu ingenio y tu valor estar solía, 

a despecho y pesar de la ventura 

que por otro camino me desvía, 

está y estará en mí tanto clavada 
cuanto del cuerpo el alma acompañada. 
L..] 

Con tanta mansedumbre el cristalino 
Tajo en aquella parte caminaba 

que pudieron los ojos el camino 
determinar apenas que llevaba. 


(Garcilaso de la Vega) 


A estos modelos se añade el dactílico (acentos en primera, cuar- 
ta y séptima): 


Libre la frente que el casco rehusa, 
casi desnuda la gloria del día, 
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alza su tirso de rosas la musa 
bajo el gran sol de la eterna Harmonía. 


(Rubén Darío) 


El verso dodecasílabo es un verso compuesto de dos partes 
(hemistiquios) de seis sílabas (dodecasílabo simétrico) o de dos 
hemistiquios desiguales (dodecasílabo asimétrico). 

El dodecasílabo simétrico puede llevar acento en las sílabas 
segunda y quinta de cada hemistiquio (anfibráquico o romántico), 
en las sílabas impares de cada hemistiquio (trocaico) o mezclar los 
dos ritmos. 


El varón que tiene corazón de lis, 
alma de querube, lengua celestial, 

el mínimo y dulce Francisco de Asís, 
está con un rudo y torvo animal. 


(Rubén Darío) 


El dodecasílabo asimétrico puede estar compuesto de siete y cin- 
co sílabas (dodecasílabo de seguidilla), de cinco y siete o de tres 
grupos de cuatro sílabas, cada uno de los cuales lleva acento en la 
tercera (tipo ternario o de dos cesuras). 


Metro mágico y rico que al alma expresas 
llameantes alegrías, penas arcanas, 

desde en los suaves labios de las princesas 
hasta en las bocas rojas de las gitanas 


(Rubén Darío) 


Guerrero fuiste con que Yupanqui un día 
hacia el Arauco sin descansar marchó, 

y con tu lanza, con tu broquel de cuero, 
entraste en filas, del tamboril al son. 


(José Santos Chocano) 
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Y yo, a la manera del que recorriera 

un álbum de cromos, contaré con gusto 
las mil y una noches de mis aventuras 
y acabaré en esta frase de infortunio. 


(José Santos Chocano) 


El verso tridecasílabo es muy poco representativo en la poesía 
española. Adopta la modalidad de verso simple construido a base 
de cláusulas rítmicas o verso compuesto. Puede tener, entre otras, 
estas realizaciones: tridecasílabo anapéstico (con acento en terce- 
ra, sexta, novena y duodécima sílaba); ternario, que se compone 
de tres grupos con acentos en la cuarta, octava y duodécima sílaba; 
y tridecasílabo, compuesto de hexasílabo y heptasílabo o vicever- 
sa, que lleva los acentos obligatorios en quinta y sexta sílaba. 


¡Yo palpito, tu gloria mirando sublime, 
Noble autor de los vivos y varios colores! 
¡Te saludo si puro matizas las flores! 

¡Te saludo si esmaltas fulgente la mar! 


(Gertrudis Gómez de Avellaneda) 


El verso de catorce sílabas dividido en dos partes iguales se lla- 
ma alejandrino. Lleva acento obligatorio en la sexta sílaba de cada 
hemistiquio. Es uno de los versos largos más empleados en la lite- 
ratura española. Es normal que la distribución de sus acentos no 
obligatorios sea variada (polirrítmica). Ha habido, sin embargo, 
intentos de someterlo a ritmos precisos: acentos en la sílaba terce- 
ra y sexta de cada hemistiquio (anapéstico), acentos en las sílabas 
pares (yámbico), acento sistemático en la primera sílaba de cada 
hemistiquio y, eventualmente, en la tercera o cuarta (mixto). 


Yo soy como las gentes que a mi tierra vinieron 
=soy de la raza mora, vieja amiga del Sol-, 

que todo lo ganaron y todo lo perdieron. 
Tengo el alma de nardo del árabe español 


(Manuel Machado) 
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Aparte del alejandrino, el verso de catorce sílabas puede confi- 
gurarse como conjunto de cláusulas rítmicas (dactílicas o trocai- 
cas). Así, en los dos primeros versos del fragmento siguiente: 


Soy así. Se me puede burlar con calma. Es justo. 
Por eso los astutos, los listos, dicen que 
no conozco el valor del dinero. ¡Lo sé! 


(Rubén Darío) 


Desde el Romanticismo y el Modernismo se han ensayado con 
escasa fortuna algunos versos que superan las catorce sílabas. 

El pentadecasílabo suele constar de dos versos (de seis más nue- 
ve o siete más ocho sílabas) o de tres versos pentasílabos. 


La flor delicada, que apenas existe una aurora, 
tal vez largo tiempo al ambiente le deja su olor... 


(Gertrudis Gómez de Avellaneda) 


El hexadecasílabo consta de dos octosílabos o de cinco cláusu- 
las trisílabas con acentos en tercera, sexta, novena, duodécima y 
decimoquinta sílaba. 


Manes del héroe cantado, sombra solemne y austera, 
hoy que de todos los vientos llegan los hombres en coro, 
echan la sal en el fuego y al derramar la patera 

rezan el texto sagrado de gratitud, y el tesoro 

de sus ofrendas esparcen entre licores y mieles. 


(Alfonso Reyes) 


El heptadecasílabo consta de heptasílabo y decasílabo o de una 
serie de cláusulas dactílicas (acento en primera, cuarta, séptima, 
décima, decimotercera y decimosexta). 


Carne mortal la tuya, que, arrebatada por el espíritu, 
arde en la noche o se eleva en el mediodía poderoso 


(Vicente Aleixandre) 
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8.6. La pausa 


La cadena lingúística del sonido constituye grupos basados en la 
correspondencia de sentido. Cada unidad mínima que puede exhi- 
bir un sentido completo integra una melodía separada de la siguien- 
te por un breve descanso respiratorio que llamamos pausa. 

En general, se supone que las líneas cortadas que constituyen 
los versos señalan un lugar de pausa breve que llamamos versal. Si 
la pausa versal está detrás de un verso que cierra estrofa, es mayor 
que la anterior y se denomina estrófica. 

También pueden descubrirse pausas en el interior del verso. Así, 
la cesura que separa las dos partes de un verso compuesto, la que 
se realiza después de una palabra con acento especialmente rele- 
vante en algunos versos largos y, finalmente, la que impone la sin- 
taxis o el énfasis. 

El fenómeno rítmico más destacado en relación con la pausa 
es el del encabalgamiento, que consiste en el desajuste que se 
produce cuando no coinciden la pausa versal y la pausa sintác- 
tica. En ese caso, el recitador puede optar por respetar la secuen- 
cia de sentido y omitir la pausa o por respetar la pausa métrica 
a expensas de la elocución normal del sentido. En ambos casos, 
el desajuste tiene repercusiones estilísticas, llama necesariamen- 
te la atención del lector u oyente. Véase un ejemplo en los siguien- 
tes versos: 


De aquella muda y pálida 

mujer me acuerdo y digo: 

¡Oh, qué amor tan callado el de la muerte! 
¡Qué sueño el del sepulcro tan tranquilo! 


(G. A. Bécquer) 


La irrompible unidad tonal de la expresión pálida mujer ha que- 
dado quebrada por la pausa que impone la matriz rítmica que alo- 
ja en el primer verso encabalgante al adjetivo y en el segundo (enca- 
balgado) al sustantivo al que acompaña. 
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Para describir los distintos tipos de encabalgamiento, es preciso 
primero conocer cuáles son los grupos de palabras indisociables 
por pausa. Antonio Quilis (1984) ha establecido la siguiente serie 
de estos grupos que él llama sirremas: 


. Sustantivo y adjetivo. 

. Sustantivo y complemento determinativo. 

. Verbo y adverbio. 

. Pronombre átono, preposición, conjunción o artículo más el 
elemento que le sigue. 

. Tiempos compuestos de verbo y perífrasis verbales. 

. Palabras que rigen complemento preposicional. 


hu NH 


O tn 


A ellos hay que añadir oraciones adjetivas especificativas. (Con 
respecto a esto último, recuérdese que la oración adjetiva especifi- 
cativa los alumnos que fueron castigados no tuvieron recreo —sólo 
algunos, los castigados— se distingue de la oración adjetiva expli- 
cativa los alumnos, que fueron castigados, no tuvieron recreo: todos 
se quedaron sin recreo porque estaban castigados. La ausencia o 
presencia de coma marca adecuadamente la ausencia o presencia 
de pausa.) 

Atendiendo, pues, a la unidad que se escinde, los encabalga- 
mientos se clasifican de la siguiente manera: 


- Oracional. Se produce entre el antecedente y el pronombre 
de una oración adjetiva especificativa. 


Tal la humana prudencia es bien que mida 
y comparta y dispense las acciones 
que han de ser compañeras de la vida 


(Andrés Fernández de Andrada) 
— Sirremático. Se produce entre los dos miembros de un sirre- 
ma: sustantivo y adjetivo, sustantivo y complemento deter- 


minativo, etc. 
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De aquella muda y pálida 
mujer me acuerdo y digo: 


(Bécquer) 


- Léxico. Se produce en el interior de una palabra (es notorio 
el caso de los adverbios en -mente). 


Y mientras miserable- 
mente se están los otros abrasando 


(Fray Luis de León) 


Especial importancia desde el punto de vista estilístico tiene la cla- 
sificación del encabalgamiento en abrupto y suave. 

El encabalgamiento es abrupto cuando la línea melódica del ver- 
so encabalgante no se prolonga hacia el final del verso encabalga- 
do (“más allá de la quinta sílaba”, según Quilis). 


Esta corta piedad que, agradecido 
huésped, a tus sagrados manes debo 


(Rodrigo Caro) 


Es suave cuando la línea melódica del verso encabalgante se pro- 
longa hacia el final del verso encabalgado (“más allá de la quinta 
sílaba” según Quilis). 


Nadie comprendía el perfume 
de la oscura magnolia de tu vientre 


(Federico García Lorca) 
Finalmente, cabe distinguir entre el encabalgamiento habitual, 
que se da de verso a verso, y el medial, que se produce entre las dos 


partes de un verso compuesto. 


Tengo el alma de nardo / del árabe español 
(Manuel Machado) 
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8.7. La rima 


La semejanza de fonemas (idénticos o de timbre próximo) que 
observan dos palabras a partir de la última vocal acentuada de sus 
respectivos versos o de otra unidad tonal se llama rima. 

La rima se clasifica en perfecta o consonante y parcial o asonante, 
La rima consonante reitera todos los sonidos (vocálicos y consonán- 
ticos) a partir de la última vocal acentuada, la rima asonante reitera 
a partir de la última vocal acentuada todos los sonidos vocálicos. 

Puede darse consonante simulada cuando la vocal tónica sigue 
a la vocal ¿o u con la que forma diptongo, en cuyo caso consue- 
na aunque no se repita también la semivocal. 

En la rima asonante con diptongo o triptongo no cuenta a efectos 
de rima la semiconsonante o semivocal. Las palabras agudas sólo asue- 
nan con agudas. Las palabras esdrújulas pueden asonar con llanas y, 
en ese caso, no se tiene en cuenta la sílaba postónica de la esdrújula. 

Aunque puede existir rima entre las sucesivas unidades tonales 
de un mismo verso, su condición habitual de recurrencia de sonidos 
en posiciones paralelas de sucesivos versos revela su carácter emi- 
nentemente estrófico. En este marco adopta las siguientes modali- 
dades que consignamos, como es usual, mediante la atribución de 
una letra a cada rima. 


— Rima abrazada: en grupo de cuatro versos rima el primero 
con el cuarto y el segundo con el tercero (abba). 

- Rima cruzada: en una serie de versos riman los impares con 
los impares y los pares con los pares (abab). 

—- Rima continua: se da en todos los versos de una estrofa o 
serie (aa aa). 

- Rima pareada: se produce entre dos versos seguidos (aa). 

— Rima en eco: repetición de los sonidos de una rima que tie- 
ne sentido como vocablo independiente. 


Como ya se ha dicho, podemos encontrar rimas dentro de un 
verso, aunque esto altera su habitual función de reforzar la figura 
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estrófica. Esta rima interna puede presentarse como una de las posi- 
bilidades de la rima en eco, como identidad de finales de los dos 
hemistiquios de un verso compuesto (leonina), como reiteración 
fónica del final de un verso con el primer hemistiquio del verso 
siguiente y como serie paralela de identidad de primeros hemisti- 
quios de los versos junto con la habitual de la posición final. 

Los versos que no riman se llaman sueltos, libres o blancos, aun- 
que suele reservarse este último término para aquellos versos de 
una estrofa o serie en que ninguno rima. 


8.8. Estrofas del verso español 


Se llama estrofa a la unidad rítmica formada por varios versos 
según patrones fijos de tono, timbre, cantidad e intensidad. Enu- 
meramos a continuación las principales estrofas del español siguien- 
do la clasificación usual que se hace en virtud del número de versos, 
su medida y la rima. Como también es habitual, señalamos con 
letra mayúscula las rimas de versos de arte mayor y con minúscu- 
la las de los versos de arte menor. Cuando la estrofa no se carac- 
teriza por la medida de los versos, utilizaremos mayúscula. 


Pareado. Estrofa de dos versos que riman en consonante o aso- 
nante entre sí (AA). 


¿Acaso esta musa grotesca 

—Ya no digo funambulesca-, 
que con sus gritos espasmódicos 
irrita a los viejos retóricos 

y salta luciendo la pierna, 

no será la musa moderna? 


(Valle-Inclán) 


Terceto. Estrofa de tres versos de arte mayor, normalmente ende- 
casílabos, con rima consonante. La forma más frecuente es la del ter- 
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ceto encadenado que rima el primer verso con el tercero y el segun- 
do con el primero del terceto siguiente, y así sucesivamente 
(ABABCBCDC...). El terceto de arte menor recibe los nombres de 
tercetillo, tercerilla o tercerillo. 


Fabio, las esperanzas cortesanas 
prisiones son do el ambicioso muere 
y donde al más astuto nacen canas 


(Fernández de Andrada) 


Cantar de soledad (soleá). Estrofa de tres versos octosílabos que 
riman en asonante el primero con el tercero y el segundo queda 
libre (a-a). 


Despacito y buena letra, 
el hacer las cosas bien 
importa más que el hacerlas 


(Antonio Machado) 


Copla o cantar. Estrofa de cuatro versos octosílabos o versos 
más cortos que riman los pares en asonante y los impares quedan 
libres (-a-a). 


La bella malmaridada 
de las más lindas que vi, 
si quieres tener amores, 
linda, acuérdate de mí. 


(Anónimo) 
Cuarteta. Estrofa de cuatro versos de arte menor, normalmente 
octosílabos, que riman generalmente en consonante primero con 


tercero y segundo con cuarto (abab). 


Aquel si viene o no viene, 
aquel si sale o no sale, 
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en los amores no tiene 
contento que se le iguale 


(Juan de Timoneda) 


Serventesio. Estrofa de cuatro versos de arte mayor que riman en 
consonante el primero con el tercero y el segundo con el cuarto 


(ABAB). 


Tu gracia, tu encanto, tu hermosura, 
muestra todo del cielo, retirada 
como cosa que está sobre natura, 

ni pudiera ser vista ni pintada. 


(D. Diego Hurtado de Mendoza) 


Redondilla. Estrofa de cuatro versos de arte menor, normal- 
mente octosílabos, que riman generalmente en consonante el pri- 
mero con el cuarto y el segundo con el tercero (abba). 


Moza fui, gocé mi edad; 
pero cuando vieja fui, 
otras gozaron por mí 
su hermosura y libertad 


(Lope de Vega) 


Cuarteto. Estrofa de cuatro versos de arte mayor que riman en 
consonante el primero con el cuarto y el segundo con el tercero 


(ABBA). 


¡Oh dulces prendas por mi mal halladas, 
dulces y alegres cuando Dios quería 
juntas estáis en la memoria mía 

y con ella en mi muerte conjuradas! 


(Garcilaso de la Vega) 


Cuaderna vía o Tetrástrofo monorrimo. Estrofa de cuatro ver- 
sos alejandrinos de rima constante (14A 14A 14A 144). 
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Las ranas en un lago cantaban y jugaban, 

no les dañaba nada y bien sueltas andaban; 
creyeron al demonio, pues del mal se pagaban, 
pidieron rey a Júpiter, mucho se lo rogaban 


(Arcipreste de Hita) 


Cuarteto lira. Estrofa de cuatro versos que combina heptasíla- 
bos y endecasílabos con rima generalmente consonante (ABAB, 
ABBA). Variante de esta unidad es la estrofa sáfica, combinación 
de tres endecasílabos y un pentasílabo con acento en la primera 
sílaba. No es obligatoria la rima. 


Dulce vecino de la verde selva, 
huésped eterno del abril florido, 
vital aliento de la madre Venus, 
Céfiro blando. 


(E. M. Villegas) 


Seguidilla. Estrofa de cuatro versos, el primero y el tercero son 
heptasílabos que quedan libres de rima, y segundo y cuarto son 
pentasílabos que riman en asonante (7-5a-7-5a). Aunque ésta es la 
fórmula típica, se pueden registrar numerosas variantes. La segui- 
dilla compuesta presenta un estribillo de tres versos que riman en 
asonante el primero con el tercero (pentasílabos) y el heptasílabo 
intermedio queda libre (7-5a-7-5a-5b-7-5b). 


En una alforja al hombro 
llevo los vicios; 

los ajenos delante, 

detrás los míos. 

Esto hacen todos; 

así ven los ajenos, 

mas no los propios 


(E M. de Samaniego) 
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Quintilla. Estrofa de cinco versos de arte menor con dos rimas 
consonantes a gusto del poeta con tal de que no rimen más de dos 
versos seguidos, ningún verso quede suelto y no formen un parea- 
do final. La misma estrofa de arte mayor se llama quinteto. En éste 
sí es posible encontrar un pareado final. 


Madrid, castillo famoso 
que al rey moro alivia el miedo, 
arden fiestas en su coso 
por ser el natal dichoso 
de Alimenón de Toledo. 


(Nicolás Fernández de Moratín) 


Lira. Estrofa de cinco versos heptasílabos y endecasílabos que 
riman en consonante según el siguiente esquema: 7a 11B 7a 7b 11B. 


Si de mi baja lira 

tanto pudiese el son que en un momento 
aplacase la ira 

del animoso viento 

y la furia del mar y el movimiento. 


(Garcilaso de la Vega). 


Copla de Jorge Manrique. Estrofa de seis versos que combina 
octosílabos y tetrasílabos (“pie quebrado”) con rima consonante 
y el siguiente esquema: 8a 8b 4c 8a 8b 4c. Recibe su nombre de 
las famosas Coplas por la muerte de mi padre. 


Nuestras vidas son los ríos 
que van a dar a la mar 
que es el morir; 

allí van los señoríos 
derechos a se acabar 

y consumir. 


(Jorge Manrique) 
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Sextilla. Estrofa de seis versos de arte menor con rima consonante. 


Vamos dentrando recién 
a la parte más sentida, 
aunque es todita mi vida 
de males una cadena. 

A cada alma dolorida 

le gusta cantar sus penas. 


(José Hernández) 


Sexteto. Estrofa de seis versos de arte mayor o de arte mayor y 
menor con rima consonante. 


Buey que vi en mi niñez echando vaho un día 
bajo el nicaragiense sol de encendidos oros, 
en la hacienda fecunda, plena de la armonía 
del trópico; paloma de los bosques sonoros 
del viento, de las hachas, de pájaros y toros 
salvajes, yo os saludo, pues sois la vida mía. 


(Rubén Darío) 


Sexta rima. Estrofa de seis versos endecasílabos que riman el 
primero con el tercero, el segundo con el cuarto y los dos últimos 
entre sí (11A 11B 114 11B 11C 11C). 


Era el mes que aplicaba sus teorías 
cada vez que un amor nacía en torno 
cediendo dócil peso y calorías 

cuando por caridad ya para adorno 

en beneficio de esos amadores 

que hurtan siempre relámpagos y flores. 


(Gerardo Diego) 


Sexteto lira. Estrofa de seis versos que combina heptasílabos y 
endecasílabos de rima consonante y que pueden guardar diverso orden. 
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¡Oh, llama de amor viva, 

que tiernamente hieres 

de mi alma en el más profundo centro! 
Pues ya no eres esquiva, 

acaba ya si quieres, 

rompe la tela de este dulce encuentro. 


(San Juan de la Cruz) 


Septeto, séptima o septilla. Estrofa de siete versos de arte mayor 
o menor y con cualquier orden y clase de rima. La agrupación de sie- 
te versos es infrecuente en español. 


Altar y cielo de tu nombre llegan 

a desvelarme soledades vanas; 

a henchidas rosas sin olor me entregan, 
me arrastran a clarísimas ventanas 
donde aún en el paisaje de mi canto 

se conservan azules las mañanas 

y los ríos fluidos como llanto. 


(Dionisio Ridruejo) 


Copla u octava de arte mayor. Estrofa de ocho versos de arte 
mayor (“verso de Juan de Mena”), con dos o tres rimas conso- 
nantes distribuidas libremente en dos cuartetos o serventesios con 
tal que una rima sea común a las dos semiestrofas y el cuarto y 
quinto versos rimen entre sí. Los esquemas de rima más frecuen- 
tes son: ABBAACCA, ABABBCCB, ABBAACAC. 


Con dos quarentenas e más de millares 
le vimos de gentes armadas a punto, 
sin otro más pueblo inerme allí junto, 
entrar por la vega talando olivares, 
tomando castillos, ganando lugares, 
faziendo por miedo de tanta mesnada 
con toda su tierra tenblar a Granada, 
tenblar las arenas fondón de los mares. 


(Juan de Mena) 
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Copla de arte menor. Estrofa de ocho versos octosílabos con 
dos o tres rimas consonantes distribuidas libremente en dos redon- 
dillas o cuartetas con tal que una de ellas sea común a las dos 
semiestrofas. Existe una variedad con versos quebrados de cuatro 
sílabas. 


Aunque iuntos fagan guerra 
contra mí todos tormentos, 
fuego, ayre, mar et tierra, 
planetas y elementos, 

Fortuna et sus fundamientos, 
poniendo el mundo en su rueda, 
non creáys que iamás pueda 
conromper mis pensamientos. 


(Carvajal) 


Copla castellana. Estrofa de ocho versos octosílabos con dos 
rimas consonantes diferentes en cada una de las dos semiestrofas 
de cuatro versos. 


¡O luna, en cuanto grado 
tus principios son sabidos, 
y tu pobre y baxo estado 
por notorios son abidos! 
pues, mira quán elevada 
de inmensa prosperidad 
te subió la Magestad 

con costancia prolongada. 


(Marqués de Santillana) 


Octava real u octava rima. Estrofa de ocho versos endecasíla- 
bos que riman en consonante según el siguiente esquema: 1rÁA 11B 
TIA TIBIrA 11B 11C 11C. 


No las damas, amor, no gentilezas 
de caballeros canto enamorados, 
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ni las muestras, regalos y ternezas 

de amorosos afectos y cuidados; 

mas el valor, los hechos, las proezas 
de aquellos españoles esforzados, 
que a la cerviz de Arauco no domada 
pusieron duro yugo por la espada 


(Alonso de Ercilla) 


Octava aguda u octava italiana. Estrofa de ocho versos de arte 
mayor, compuesta de dos semiestrofas de cuatro versos con rima 
obligatoria aguda, asonante o consonante, entre el cuarto verso y 
el octavo. Los demás versos no se ajustan a un esquema fijo e inclu- 
so pueden quedar versos libres. 


Lanzóse el fiero bruto, con ímpetu salvaje 
ganando a saltos locos la tierra desigual, 
salvando de los brezos el áspero ramaje, 

a riesgo de la vida de su jinete real. 

Él con entrambas manos, le recogió el rendaje 
hasta que el rudo belfo tocó con el petral; 
mas todo en vano; ciego, gimiendo de coraje, 
indómito al escape, tendióse el animal 


(Zorrilla) 
Octavilla aguda. Octava aguda de arte menor. 


Vi desde encumbrada torre 
antes de brillar la aurora 
voraz llama abrasadora 
reflejando el hondo mar; 
mientras las esclavas mías 
recorrían arpas de oro 

y entonaban dulce coro 

de himeneo en el altar 


(Juan de Arolas) 
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Novena. Estrofa de nueve versos de cualquier medida y combi- 
nación. Suele componerse de dos semiestrofas de cinco y cuatro 
versos respectivamente. También hay ejemplos de novenas con ver- 
sos de pie quebrado. 


La color tienes marrida 

y el corpanco rechinado 
andas de valle en collado 
como res que anda perdida, 
y no miras sy te vas 
adelante o cara atrás. 
Canqueando con los pies, 
dando trancos al través 

que no sabes do te estás. 


(Coplas de Mingo Revulgo) 


Copla real. Estrofa de diez versos octosílabos divididos en dos 
quintillas que riman en consonante e independientemente entre sí. 
Se encuentran ejemplos de distribución en semiestrofas de desigual 
número de versos y casos de versos de pie quebrado. 


A vos, a quien recorrer 
deuen las obras ayna 

por lindo reprehender, 
como fuente de saber 

O por saber y dotrina; 

a vos, mucho humilmente, 
como de syieruo menor, 
se presenta tal presente 
manifiesto, ynsuficiente, 
pediendo emienda y favor. 


(Fernando de la Torre) 
Décima antigua. Estrofa de diez versos octosílabos, aunque tam- 


bién admite quebrados, que riman en consonante y se dividen en 
dos semiestrofas de cuatro y seis versos o viceversa. Puede tener 
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hasta cinco rimas distintas con tal de que una sea común a las dos 
partes. 


Permanece el trote aquí, 
entre su arranque y mi mano: 
bien ceñida queda así 

su intención de ser lejano. 
Porque voy en un corcel 

a la maravilla fiel: 

inmóvil con todo brío. 

¡Y a fuerza de cuánta calma 
tengo en bronce toda el alma, 
clara en el cielo del frío! 


(Jorge Guillén) 


Décima espinela. Estrofa de diez versos octosílabos que riman en 
consonante según el esquema abbaaccddc. Su nombre le viene de 
Vicente Espinel, a quien se le atribuye la invención. Se registran tam- 
bién versiones de la décima en verso endecasílabo. 


Bendita sea tu pureza 

y eternamente lo sea, 

pues todo un Dios se recrea 
en tan graciosa belleza. 

A ti, celestial princesa, 
Virgen Sagrada María, 

yo te ofrezco en este día 
alma, vida y corazón. 
Mírame con compasión, 
no me dejes, madre mía. 


(Vicente Espinel) 


Ovillejo. Estrofa de diez versos con rima consonante que consta 
de tres pareados de octosílabo y quebrado (tetrasílabo o trisílabo) más 
una redondilla octosílaba que sigue la rima del último pareado. El 
último verso se compone con los tres versos quebrados. 
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¿Quién menoscaba mis bienes? 
¡Desdenes! 

¿Y quién aumenta mis duelos? 
Los celos. 

¿Y quién prueba mi paciencia? 
¡Ausencia! 

De este modo mi dolencia 
ningún remedio me alcanza, 
pues me matan la esperanza 
desdenes, celos y ausencias 


(Cervantes) 


8.9. Composiciones de estrofas y series 


No son frecuentes en español los esquemas fijos de estrofas que 
superen los diez versos. Pueden encontrarse, sin embargo, compo- 
siciones fijas de estrofas o series de versos no estróficas, pero que, 
sin embargo, se someten a una cierta regularidad. 

Según recuerda Domínguez Caparrós (1993a: 217), las com- 
posiciones de estructura fija provienen de dos grupos: formas tra- 
dicionales y medievales, por una parte, y formas de versificación 
italiana aclimatadas entre nosotros, por otra. En el primer grupo 
entran el zéjel, el villancico, la canción medieval y la canción para- 
lelística o cosante. En el segundo, la canción petrarquista, la sex- 
tina y el soneto. 


Zéjel. Poema de forma fija que consta de un estribillo de un ver- 
so o dos que riman entre sí y una estrofa, compuesta de dos par- 
tes: cuerpo o mudanza de tres versos monorrimos y verso de vuel- 
ta que rima con el estribillo. El verso más frecuente es el octosílabo. 


Eres Niño y has amor: 
¿qué farás cuando mayor? 
Pues que en tu natividad 
te quema la caridad, 


295 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


en tu varonil edad 

¿quién sufrirá tal calor? 
Eres Niño y has amor 
¿qué farás cuando mayor? 


(Anónimo) 


Villancico. Poema de forma fija, de versos hexasílabos u octo- 
sílabos que consta de un estribillo inicial (cabeza, villancico, letra 
o tema) y la estrofa o pie. El estribillo comprende dos, tres o cua- 
tro versos. La estrofa se divide en tres partes, dos mudanzas simé- 
tricas y una vuelta, constituida esta última por tres o cuatro ver- 
sos de los que el primero (verso de enlace) tiene la misma rima que 
el último de la mudanza y los demás (o, al menos, el último) enla- 
zan con la rima del estribillo. 


Ya cerradas son las puertas 
de mi vida, 

y la llave es ya perdida. 
Tiénelas por bien cerradas 
el portero del Amor; 

no tiene ningún temor 

que de mí sean quebradas. 
Son las puertas ya cerradas 
de mi vida, 

y la llave es ya perdida. 


(Juan del Encina) 


Canción medieval. Poema de forma fija y versos hexasílabos u 
octosílabos que consta de un estribillo o cabeza (de tres, cuatro o 
cinco versos), una redondilla y otra estrofa similar a la cabeza y 
que repite sus rimas (vuelta). 


Señora de hermosura 

por quien yo espero perderme, 
¿qué haré para valerme 

deste mal que tanto dura? 
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Vuestra vista-me causó 
un dolor cual no pensáis, 
que si no me remediáis 
moriré cuitado yo. 


Y si vuestra hermosura 
procura siempre perderme, 
no pienso poder valerme 
deste mal que tanto dura. 


Yo creo que mejor fuera 
el morir cuando nací, 

que no que siempre dixera 
“Por venceros me vencí”. 


Que si vuestra hermosura 
del todo quiere perderme, 
no podrá, triste, valerme 

deste mal que tanto dura. 


(Juan del Encina) 


Cosante. Poema de forma fija con versos de medida fluctuante. 
Consta de cabeza y pareados. A cada uno de éstos le sigue un estri- 
billo formado por una parte de la cabeza. A la artificiosidad métri- 
ca se le añade la de significado: cada pareado repite necesariamente 
algo del sentido anterior y añade algo nuevo. 


Aquel árbol que vuelve la hoja 
algo se le antoja. 

Aquel árbol de bel mirar 

hace de manera flores quiere dar; 
algo se le antoja. 


(Diego Hurtado de Mendoza) 


Canción. Composición petrarquista o italiana que consta de estan- 
cias. La estancia es una estrofa formada por un número variable de 
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endecasílabos y heptasílabos en número de no menos de nueve ni 
más de veinte, con rima consonante y sin orden predeterminado. 

El número de estancias es indefinido, siendo obligatorio un míni- 
mo de tres. La canción acaba en un fragmento de estancia que nor- 
malmente tiene el primer verso suelto, llamado remate, envío o 
commiato. Aunque, según se ha dicho, las estancias no siguen un 
esquema obligado, en cada poema las demás han de repetir el que 
haya adoptado la primera. 


Tórtola solitaria, que llorando 

tu bien pasado, y tu dolor presente, 
ensordeces la selva con gemidos; 

cuyo ánimo doliente 

se mitiga penando 

bienes asegurados, y perdidos: 

si inclinas los oídos 

a las piadosas y dolientes quejas 

de un espíritu amargo, 

(breve consuelo de un dolor tan largo) 
con quien amarga soledad me aquejas, 
yo con tu compañía, 

y acaso a ti te aliviará la mía. 


[...] 


¿Vuelas al fin, y al fin te vas llorando; 
El cielo te defienda y acreciente 

tu soledad, y tu dolor eterno. 
Avecilla doliente, 

andes la selva errando 

con el sonido de tu arrullo eterno; 
y cuando el sempiterno 

cielo errare tus cansados ojos, 
llórete Filomena, 

ya regalada un tiempo con tu pena: 
sus hijos hechos míseros despojos 
del azor atrevido 

que adulteró su regalado nido. 
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Canción, en la corteza deste roble, 
solo y desamparado, 

de verdes hojas, verde vid, y verde 
yedra, quedad, que el hado 

que mi ventura pierde, 

más estéril y solo se me ha dado. 


(Francisco de la Torre) 


Sextina. Composición de seis estrofas de seis versos endeca- 
sílabos más un remate de tres. Los versos de cada estrofa no 
riman entre sí, pero todos repiten en su palabra final (palabra 
rima) otra palabra final de los versos de las estrofas anteriores, 
siguiendo un orden distinto. El remate utiliza las seis palabras- 
rima, incluyendo cada uno de los versos una en medio y otra al 
final. He aquí el esquema en el que cada letra representa una 
palabra-rima: 


Estrofa 


I 
A 
B 
Cc 
D 
E 
F 


OUWm>mP. 
4a>Omo0» 
DO>2380b0+- 
0 mn0>mUuow 
>OMmmTUwAaA 


Aguas que de lo alto desta sierra 
baxáis con tal ruido al hondo valle, 
¿por qué no imagináis las que del alma 
destilan siempre mis cansados ojos, 

y que es la causa el infelice tiempo 

en que fortuna me robó mi gloria? 


Amor me dio esperanca de tal gloria 
que no hay pastora alguna en esta sierra 
que assí pensasse de alabar el tiempo; 
pero después me puso en este valle 
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de lágrimas, a do lloran mis ojos, 
no ver lo que están viendo los del alma. 


En tanta soledad, ¿qué haze un alma 

que, en fin, llegó a saber qué cosa es gloria, 

o adónde bolveré mis tristes ojos 

si el prado, el bosque, el monte, el soto y sierra, 
el arboleda y fuentes deste valle 

no hazen olvidar tan dulce tiempo? 


¿Quién nunca imaginó que fuera el tiempo 
verdugo tan cruel para mi alma, 

o qué fortuna me apartó de un valle, 

que toda cosa en él me dava gloria? 

Hasta el hambriento lobo que a la sierra 
subía, era agradable ante mis ojos. 


Mas ¿qué podrán, fortuna, ver los ojos 
que vían su pastor en algún tiempo 
baxar con sus corderos de una sierra, 
cuya memoria siempre está en mi alma? 
¡O fortuna enemiga de mi gloria, 

cómo me cansa este enfadoso valle! 


Mas cuando tan ameno y fresco valle 

no es agradable a mis cansados ojos, 

ni en él puedo hallar contento o gloria, 
ni espero ya tenelle en algún tiempo, 

ved en qué estremo deve estar mi alma. 
¡O quién bolviesse a aquella dulce sierra! 


¡Oh alta sierra, ameno y fresco valle, 
do descansó mi alma y estos ojos! 
Dezid, ¿verme he algún tiempo en tanta gloria? 


(Jorge de Montemayor) 


Soneto. Composición de dos cuartetos y dos tercetos con rima 
consonante. Las dos primeras estrofas tienen rima consonante dis- 
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tinta. Los cuartetos pueden ser sustituidos por serventesios. Los 
tercetos tienen dos o tres rimas consonantes distintas de los cuar- 
tetos y su distribución es libre con tal de que no haya más de dos ver- 
sos seguidos con la misma rima. 


Qué quieto está ahora el mundo. Y tú, Dios mío, 
qué cerca estás. Podría hasta tocarte. 

Y hasta reconocerte en cualquier parte 

de la tierra. Podría decir: río, 

y nombrar a tu sangre. En el vacío 

de esta tarde, decir: Dios, y encontrarte 
en esas nubes. ¡O Señor, hablarte, 

y responderme tú en el verso mío! 
Porque estás tan en todo, y yo lo siento, 
que, más que nunca, en la quietud del día 
se evidencian tus manos y tu acento. 
Diría muerte, ahora, y no se oiría 

mi voz. Eternidad, repetiría 

la antigua y musical lengua del viento. 


(José García Nieto) 


Aunque el soneto clásico es endecasílabo, se pueden encontrar 
ejemplos de otros metros. Especialmente el soneto en verso ale- 
jandrino en el Modernismo. 


Es algo formidable que vio la vieja raza; 

robusto tronco de árbol al hombro de un campeón 
salvaje y aguerrido, cuya fornida maza 

blandiera el brazo de Hércules, o el brazo de Sansón. 
Por casco sus cabellos, su pecho por coraza, 
pudiera tal guerrero, de Arauco en la región, 
lancero de los bosques, Nemrod que todo caza, 
desjarretar un toro, o estrangular un león. 
Anduvo, anduvo, anduvo. Le vio la luz del día, 

le vio la tarde pálida, le vio la noche fría, 

y siempre el tronco de árbol a cuestas del titán. 
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“¡El Toqui, el Toqui!”, clamaba la conmovida casta. 
Anduvo, anduvo, anduvo. La Aurora dijo: “Basta”, 
e irguióse la alta frente del gran Caupolicán. 


(Rubén Darío) 


El soneto con estrambote añade a los catorce uno o más grupos 
de tres versos. El primero es heptasílabo y rima con el verso deci- 
mocuarto y los otros dos son endecasílabos y riman entre sí. 


“¡Voto a Dios que me espanta esta grandeza 
y que diera un doblón por describilla!; 
porque ¿a quién no suspende y maravilla 
esta máquina insigne, esta braveza? 

¡Por Jesucristo vivo! Cada pieza 

vale más que un millón, y que es mancilla 
que esto no dure un siglo, ¡oh, gran Sevilla!, 
¡Roma triunfante en ánimo y riqueza! 
Apostaré que la ánima del muerto, 

por gozar este sitio, hoy ha dejado 

el cielo, de que goza eternamente.” 

Esto oyó un valentón y dijo: “Es cierto 

lo que dice voacé, seor soldado, 

y quien dijere lo contrario, miente.” 

Y luego, incontinente, 

caló el chapeo, requirió la espada, 

miró al soslayo, fuese, y no hubo nada. 


(Miguel de Cervantes) 
El soneto de arte menor se llama sonetillo. 


Poesía dulce y mística, 
busca a la blanca cubana 
que se asomó a la ventana 
como una visión artística. 
Misteriosa y cabalística, 
puede dar celos a Diana, 
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con su faz de porcelana 

de una blancura eucarística. 
Llena de un prestigio asiático, 
roja en el rostro enigmático, 
su boca púrpura finge. 

Y al sonreírse, vi en ella 

el resplandor de una estrella 
que fuese alma de una esfinge 


(Rubén Darío) 


En las series no estróficas cabe también distinguir el grupo tra- 
dicional y el italianizante. En el primero se incluyen la tirada o serie 
épica juglaresca y el romance; en el segundo, la silva y los versos 
sueltos. 


Serie épica. Serie de versos de número indefinido y medida fluc- 
tuante con rima en asonante. El cambio de la asonante señala el 
paso de una serie a otra. Constituye el principio constructivo fun- 
damental de los cantares de gesta castellanos de la Edad Media. 


El buen rey don García pues que fue y llegado, 


fue se pora Estella cabeca del reinado; 
mandó a sus varones que fuessen y priado; 
des que fueron todos, assí les ha fablado: 
“Amigos, vos sabedes commo so desonrado 


del conde don Fernando e todo el su condado; 
mi desondra es la vuestra, e ser nos ha contado: 
O porne y el cuerpo o sere d'el vengado” 


(Poema de Fernán González) 


Romance. Serie de versos octosílabos en número indetermina- 
do que riman los pares en asonante y los impares quedan libres. 


Fontefrida, Fontefrida, 


Fontefrida y con amor, 
do todas las avecicas 


303 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


van tomar consolación, 
si no es la tortolica 
que está viuda y con dolor, 


(Romance) 


Cabe, a veces, dividir la serie en sucesivas agrupaciones de cua- 
tro versos relacionadas por el sentido. Cabe también intercalar 
estribillos o canciones. 

El romance de versos heptasílabos se llama endecha; el de once 
sílabas, romance heroico, y el de menos de ocho sílabas, romancillo. 


Pobre barquilla mía 

entre peñascos rota, 

sin velas desvelada, 

y entre las olas sola; 
¿adónde vas perdida? 
¿adónde, di, te engolfas?, 
que no hay deseos cuerdos 
entre esperanzas locas 


(Lope de Vega) 


Mirad: el arco de la vida traza 

el iris sobre el campo que verdea. 
Buscad vuestros amores, doncellitas, 
donde brota la fuente de la piedra. 
En donde el agua ríe y sueña y pasa, 
allí el romance del amor se cuenta. 


(Antonio Machado) 


La más bella niña 
de nuestro lugar, 
hoy viuda y sola 

y ayer por casar, 
viendo que sus ojos 
a la guerra van, 

a su madre dice, 
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que escucha su mal: 
“Dejadme llorar 
orillas del mar” 


(Luis de Góngora) 


Silva. Serie de versos endecasílabos o endecasílabos y heptasí- 
labos con rima consonante a gusto del poeta y posibilidad de dejar 
versos libres. Hay ejemplos de silvas con rimas asonantes. En la 
“silva modernista” se emplean también versos alejandrinos y ver- 
sos con número impar de sílabas (trisílabos, pentasílabos o enea- 
sílabos). También se construyen silvas octosilábicas y de otros núme- 
ros de sílabas pares (hexasílabo, decasílabo, dodecasílabo y 
hexadecasílabo). 


Durmió, y recuerda al fin cuando las aves, 
esquilas dulces de sonora pluma, 

señas dieron sijaves 

del Alba al Sol, que el pabellón de espuma 
dejó, y en su carroza 

rayó el verde obelisco de la choza. 


(Luis de Góngora) 


Hay, en fin, silvas sin rima o de versos blancos. Este tipo de 
composición, así como otras series de versos blancos de la lírica 
contemporánea, necesitan cuidar especialmente los otros factores rít- 
micos si quieren evitar caer en el prosaísmo. 


Vida tras vida, fueron 

Olvidando los hombres 

Aquella diosa virgen 

Que misteriosamente, desde el cielo, 
Con amor apacible 

Asiste a sus vigilias 

En el silencio dulce de las noches. 


(Luis Cernuda) 
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Versos libres. A partir del siglo xIX encontramos series de versos 
que no presentan regularidad en el número de sílabas y no están 
sometidos a ningún límite o norma acentual. Se trata de segmen- 
tos de discurso basados en la entonación. El ritmo no es sólo fóni- 
co, sino también sintáctico y semántico. 


Fueron dos mil quilómetros los que volé sobre las olas 
Quién pensaba que había de encontrarme 

en un fanal dorado y mágico, y cuánto nunca, Paula 

sin ti y sin mí. 

Y el grillo que sonaba entre claridades marinas. 

Las guitarras eléctricas, mineras, sondeaban la tierra. 
Aquí aparece el hombre del gesto estúpido de Berlín, 
chin-chin-pon sobre el bombo y los platillos, 

o el chin-chin-pon, el treintaitrés del vals sobre la playa, 
plinto de la pareja, madura y aún hermosa. 


(José Hierro) 


Aunque la división entre prosa y verso no requiere una cerrada 
ordenación de todos los factores rítmicos del discurso, por defini- 
ción, no podría ser considerado discurso en verso aquel que care- 
ciera de toda ordenación por muy lírico o profundo que sea su con- 
tenido. En estas fronteras se integra lo que se ha dado en llamar 
“prosa poética”. Más que ante un problema métrico, nos encon- 
tramos ya frente a una cuestión típica de los géneros literarios. 

Por lo demás, los modelos de estrofas y composiciones señala- 
dos a lo largo del capítulo son algunos de los más frecuentes. Cabe 
todo tipo de variantes que quepa imaginar con los elementos de 
que se trata, las hayamos consignado o no, exista o no ejemplo de 
hecho. 

La configuración de la obra de creación (“poesía”) como dis- 
curso en verso (sentido restrictivo de “poema”) tiene por finalidad 
instaurar una comunicación especial que para autor y lector se dis- 
para con la aceptación mutua de una convención rítmica. En el 
límite, esta convención no es necesaria y, de ahí, las fluctuaciones. 
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Hay que tener en cuenta, además, que al especializarse históri- 
camente el discurso rítmico casi exclusivamente en la obra lírica, 
se ha podido pensar indebidamente, a veces, que el ritmo confie- 
re, sin más, lirismo, o que el lirismo produce un ritmo interno que 
no es preciso traducir en metros. 

Por otra parte, la masiva difusión de la transmisión escrita del 
poema, que sólo en contadas ocasiones se recibe hoy mediante reci- 
tación, ha dado lugar a intentos figurativos gráficos que vinculan 
el arte de la poesía a la dimensión icónica del dibujo que componen 
sus letras. 

En fin, la evidente relación entre discurso rítmico y música pro- 
picia también sucesivos intentos de prescindir del contenido semán- 
tico-lingúístico e introducir el poema en la esfera de lo puramente 
musical. 


Calabó y Bambú, 

Bambú y Calabó. 

El Gran Cocoroco dice “Tu-cu-tú.” 
La Gran Cocoroca dice “To-cotó” 


(Luis Palés Matos) 
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9. 
GÉNEROS LITERARIOS 


9.1. Definición 


El género literario es una institución social que se configura 
como un modelo de escritura para el autor, un horizonte de expec- 
tación para el lector y una señal para la sociedad. 

En efecto, toda persona que se pone a escribir literatura lo hace 
en un molde que ya conoce (Lázaro Carreter, 1974), incluso en el 
caso de que quiera traspasar o trasgredir el modelo de referencia. 
Cuando Unamuno habla de la nivola es, sin duda, porque tiene el 
género novela en la cabeza. 

Los lectores también se acercan a la obra literaria por la media- 
ción de un género. 

Cuando piden una novela, un poemario o una obra de teatro, 
saben qué quieren recibir. Incluso si se ven defraudados en lo que 
esperan y la crónica periodística que abordan es un poema lírico 
en que los versos se han puesto unos a continuación de otros, en 
vez de someter los renglones a la convención del metro, el inicial 
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extrañamiento y posterior reconocimiento que tal estrategia pro- 
duce demuestran que funciona la referencia del género como hori- 
zonte. 

La sociedad interviene también en la configuración del género. 
Si la cuenta de conciencia de Santa Teresa se dirige a su confesor 
y a nadie más, no estamos ante una autobiografía; si, por su inte- 
rés, la introducimos en el canon académico y la publicamos en las 
colecciones de autobiografías clásicas, el libro de La Vida se con- 
vierte en una obra literaria en sentido estricto. 

En realidad, cabe una doble perspectiva: 


1. Considerar la literatura como un conjunto definido de tex- 
tos que se divide en géneros, atendiendo a ciertos caracteres 
comunes de una serie de obras, a la manera que se estable- 
cen géneros y especies en otras realidades discretas (Rollin, 
1981). 

2. Considerar los géneros como entidades originarias que abar- 
can diferentes textos cuya suma constituye el fenómeno que 
llamamos literatura. 


Pues bien, la primera es la tradicional y la segunda, la que hemos 
propuesto aquí. 

En una u otra perspectiva, como señala G. Genette (1979), los 
géneros literarios son agrupaciones de textos obtenidas mediante la 
combinación de rasgos temáticos, discursivos y formales. Esta des- 
cripción fundamenta un inventario abierto que engloba las obras 
realmente existentes y puede avanzar géneros todavía por explotar. 

Lo que no cabe es negar la existencia de los géneros en virtud 
de la originalidad de cada acto de lenguaje según preconizó la escue- 
la idealista a principios del siglo xx (Croce, 1902, 1910). Ni siquie- 
ra en el caso del creador genial esto es así. Como dice J. M. Díez 
Taboada (1965: 15), “el genio puede darse dentro del género en 
cualquiera de estas funciones: Homero es para nosotros un fun- 
dador genial de un género, Virgilio un seguidor genial de un géne- 
ro, Cervantes un aniquilador genial de un género”. 
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Los géneros evolucionan con la historia. En cierto momento un 
autor ha combinado un conjunto de rasgos y otros muchos han 
seguido la fórmula después como meros imitadores o superando 
sus resultados. El paso de unos géneros a otros se producirá median- 
te pasos intermedios, con fluctuaciones y titubeos. Á veces, un mis- 
mo texto podrá ser recibido como perteneciente a un género u otro 
según el lector. El Onijote puede ser aceptado hoy como la prime- 
ra novela moderna y pudo ser recibido en su día como la última 
parodia de los Libros de Caballería. 

Vinculada a la definición está también la cuestión terminológi- 
ca. Un mismo término puede servir para denominar géneros dis- 
tintos en diferentes épocas o lugares; diferentes términos pueden 
servir para denominar un mismo género, también según circuns- 
tancias de tiempo o lugar. Romance, en el sentido anglosajón, desig- 
na un cierto tipo de novela idealizada o también ciertas fórmulas 
narrativas de nuestra época medieval (Gómez Redondo, 1991), 
mientras que, en el sentido castellano general, se trata de una fór- 
mula forjada a la sombra del poema épico y que, desde el siglo Xv, 
ha recibido un constante tratamiento en la historia de la literatu- 
ra española. En la historia de los textos teatrales, ciertos pasos rena- 
centistas, entremeses barrocos o sainetes dieciochescos son, aten- 
diendo a sus rasgos genéricos, intercambiables entre sí y, sin 
embargo, difieren terminológicamente. 

La definición de los géneros literarios es, pues, esencialmente his- 
tórica. Los géneros nacen, se desarrollan, se reproducen y mueren. 

La aparición de un género se configura casi siempre como la 
posibilidad límite de otro anterior. Como hemos dicho, el Ouijo- 
te pudo nacer como una novedosa parodia de los Libros de Caba- 
llería, pero en las manos de su autor y en la estimación de sus lec- 
tores, ya desde el principio, se ha reconocido un resultado que tiene 
poco que ver con su origen, que puede ser descrito como novela 
moderna o novela existencial: se ha asistido al nacimiento de un 
nuevo género. 

Como tal género, ha conocido un desarrollo paulatino hasta lle- 
gar a configurar unos rasgos específicos que podrán ser encontra- 
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dos una y otra vez en diversas obras que, con posterioridad, han 
transitado por el mismo camino. Pero eso no ocurre de la noche a 
la mañana. En el propio Oxuijote es un proceso que se va cum- 
pliendo a medida que avanza la propia obra, pero que no garanti- 
za sin más una adecuada sucesión: ahí está la continuación del fal- 
so Quijote de Avellaneda. 

Después, este tipo de novela ha servido de referencia cons- 
tante. Los críticos (Lukács, 1920) han descrito los rasgos pro- 
pios del género y han explicado las causas históricas y culturales 
que han posibilitado su nacimiento en un momento dado. Sus 
perfiles se delimitarán por comparación de cuanto le ha antece- 
dido y de cuanto le ha sucedido en las proximidades de la misma 
serie cultural. 

Ninguna obra, sin embargo, funda un género en sentido radi- 
cal. El tránsito de un conjunto de rasgos a otros se produce, como 
todo fenómeno de cambio lingirístico, con inicios parecidos que 
emergen de forma simultánea, con titubeos, avances y regresiones. 
Solo a posteriori se puede describir la forma triunfante. 

Parece claro que el surgimiento de un género es siempre fruto 
de lo individual y lo social. El autor alumbra nuevas fórmulas en vir- 
tud de posibilidades que le aparecen en su momento y esas nuevas 
formas se consolidan si hay un público (entonces o más tarde) que 
les presta la debida atención. 


9.2. Géneros fundamentales 


En la tradición de la poética occidental (Dolezel, 1990), encon- 
tramos ya en Platón (República, 392d) la diferenciación entre dos 
“modos” de narración: la narración en primera persona y la narra- 
ción “imitativa” (imitación en el sentido de reproducir en los pro- 
pios términos), o sea, aquella “en que se habla como uno mismo 
y sin cambiar” o aquella en que “se convierte el autor en otro”. 
También se advierte la mezcla de una y otra modalidad de discur- 
so. Diálogo y relato aparecen, pues, como dos fórmulas funda- 
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mentales del discurso y, por consiguiente, bases lingisísticas de dos 
posibles formulaciones del arte hecho con palabras. 

Sin embargo, como he dicho en otras ocasiones (Garrido 
Gallardo, 1988), para el establecimiento básico de los géneros, 
la referencia más constante en nuestra tradición se encuentra en 
la Poética de Aristóteles. Éste se fija en que la imitación (en el 
sentido de creación artística) se hace de dos modos: relatando o 
presentando a personajes como operantes, es decir, mediante 
narraciones (Épica) como la Ilíada o la Odisea, o mediante repre- 
sentaciones teatrales (Dramática) como Antígona o Medea, por 
ejemplo. Aristóteles se atiene a los datos de su tiempo e intenta 
ordenarlos, pero, en realidad, su descripción se entrecruza con la 
platónica: el relato se basa fundamentalmente en la narración en 
tercera persona y el teatro pone delante los hechos que se quie- 
ren contar, fundamentalmente mediante el diálogo y las acciones 
de los actores. 

Desde una perspectiva actual, extraña la ausencia en esta clasi- 
ficación de la expresión monológica y subjetivizada (Lírica). No 
podemos saber si esta ausencia en el texto conservado de la Poéti- 
ca se debe a que la importancia de la música en la lírica griega la 
haya desplazado de su consideración literaria o a cualquier otro 
motivo. El caso es que la tradición ha sentido la dificultad de esta 
ausencia y ha intentado subsanarla, basándose en los propios cri- 
terios del Estagirita. 

En el siglo XVI, se encuentra la tríada Lírica, Épica y Dramática 
como cosa admitida. Antonio García Berrio (1992) ha llamado la 
atención sobre la presencia expresa del término en L'Arte poetica de 
Minturno (1564), en quien se fija Francisco de Cascales, autor 
de las Tablas poéticas (1617), que ha pasado por ser el introduc- 
tor de la tripartición con el término de lírica explícito (Guillén, 
1971; Genette, 1979). A partir del siglo xvH, la encontraremos de 
manera constante. 

Como recuerda Claudio Guillén (1985), Goethe acoge estos tres 
géneros como Formas Naturales (Naturformen) a las que se refie- 
ren todas las variedades históricas que nos es dado contemplar. En 
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las Lecciones de Estética (1817-1820) de Hegel, se convierten en 
una demostración más de la universalidad de la dialéctica que pre- 
coniza el filósofo (tesis/antítesis/síntesis). 

Ya en el siglo XX, A. Jolles (1930) se sale del estrecho marco 
descrito para plantear una serie de “Formas simples” que consi- 
dera el material preliterario en el que se asienta mediante el opor- 
tuno desarrollo la multiplicidad de los géneros. Su inventario com- 
prende los siguientes apartados: Leyenda (Legende), Saga (Sage), 
Mito (Mytbe), Enigma (Rátsel), Proverbio (Spruch), Anécdota 
(Kasus), Memorial (Memorabile), Cuento (Mánchen) y Chiste 
(Witz). 

Se trata de un intento plausible (Hempfer, 1973), pero es difí- 
cil admitirlo como inventario básico de todos los géneros históricos 
que se han descrito y, a la vez, queda lejos del intento de generali- 
zación que supone la clasificación consagrada de los géneros fun- 
damentales. 

Emil Staiger (1946), por su parte, observa con razón el estado de 
confusión en que se encuentran los tres géneros, siendo así que 
podemos decir, por ejemplo, que tal obra de teatro no es esencial- 
mente dramática o podemos hablar de drama o de novela lírica, y 
propone una explicación antropológica al hecho. 

Épica, Lírica y Dramática son nombres que designan una espe- 
cialidad a la que pertenece una obra literaria en virtud de que pre- 
domine en ella lo épico, lo lírico o lo dramático. “Lírico” sería no 
sólo la representación monologada de un estado, sino aquella cua- 
lidad (sentimental, afectiva, etc.) que permite decir, por ejemplo, 
que un monólogo es o no es esencialmente lírico. 

La relación entre épica y épico, lírica y lírico, dramático y dra- 
ma no es la que hay entre leña y leñoso, sino entre hombre y huma- 
no. Puede existir un hombre inhumano, pero no puede existir un 
árbol poco leñoso. La esencia de lo épico, lo lírico y lo dramático 
“entrañan cualidades simples y, como tales cualidades no pueden ser 
perturbadas por la irisación y el carácter cambiante de cada obra de 
creación literaria en particular” (Staiger, 1946: 241). Las obras lite- 
rarias pertenecen así a un género dominante, pero pueden situarse 
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en la intersección entre dos o pueden participar de forma equili- 
brada de cada uno de ellos. 

Káte Hamburger (1957) reformula el planteamiento aristotéli- 
co'añadiendo la lírica, “género existencial”, y poniendo de relieve 
el nexo que une, como narraciones que son, al relato (exposición de 
hechos para contar) y el drama (exposición de hechos para repre- 
sentar). La clasificación queda restringida así de nuevo a dos: géne- 
ro existencial/ género mimético (de ficción). La “ficción” engloba 
a la narrativa y al drama, puesto que “éste no es sino una obra de 
ficción en la que la función del narrador está representada por su 
grado cero” 

N. Frye xo 57) eleva a cuatro el número de géneros al añadir el 
propio de la “página impresa” (que él llama “ficción”), opción natu- 
ralmente no prevista por los clásicos. Su clasificación de géneros fun- 
damentales comprende: epos (no epopeya para no confundirlo con el 
género histórico correspondiente), drama, lírica y ficción. El epos 
incluye todas las obras en'verso o-en prosa que responden a la con- 
vención de que existe un recitador y un público oyente. El drama 
ofréce a los personajes de la historia como presentes ante el públi- 
co. La lírica muestra al autor, pero oculta al público. La ficción ocul- 

“ta al lector tanto el autor como el público destinatario. 

La doctrina de los géneros fundamentales, sean dos, tres o cuatro, - 
se enfrenta con una dificultad esencial, la de integrar convincente- 
mente todos los géneros existentes en el marco preestablecido. Por 
ejemplo, la oratoria o el ensayo no caben en ninguna de estas clasi- 
ficaciones. Ruttkowsky (1968) propone añadir el género didáctico o 
apelativo. Pero esta propuesta no logra alcanzar la exhaustividad ni 
la distintividad: hay géneros que ni están dentro de los fundamen- 
tales establecidos ni son apelativos y, por otra parte, lós textos ape- 
lativós no forman necesariamente un género literario (los hay si 
citarios, políticos, etc.).- : 

"Ni siquiera el fundamento de los géneros ya establecidos es acep- 
tado por todos por igual. Genette (1979) recoge el cuadro que tesul- 
ta de las distintas explicaciones que vinculan los tres géneros con nel 
rasgo de tiempo (Wellek y Warren, 1949): - 
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Lírica Épica Dramática 
Humboldt Pasado Presente 
Schelling Presente Pasado j i 
Jean Paul " - Presente Pasado Futuro 
Hegel Presente - Pasado . 
Dallas Futuro Pasado Presente  * 
Vischer Presente Pasado Futuro 
Erskine Presente Futuro “Pasado *- 
Jakobson Presente Pasado 
- Staiger Pasado Presente Futuro 


P, Hernadi (1972: 130) ofrece una clasificación policéntrica que 
integra diversos factores que se utilizan como criterios taxonómi- 
cos en otras clasificaciones. 

El esquema de la figura 9.1 opone como extremos la distinción 
clásica entre narración (diégesis) e imitación (mímesis). Es decir, 
los extremos limitarían con realidades no literarias. De una parte, 
la contemplación cuya plasmación puede ser ajena a la obra de crea- 
ción (“Discurso asertivo”); de otra, la acción que puede concre- 
tarse en la “Pantomima muda”, la cual, por definición, tampoco 
será un género literario al faltarle las litterae. 

- Como entrecruzamiento de los dos registros, aparecen la repre- 
sentación de lo que se contempla (“acción contemplada”) o la corres- 
pondiente narración (“contemplación representada”). 

Cuatro son aquí los géneros fundamentales: temático, dramá- 
tico, narrativo y lírico, y dieciséis los subgéneros que sé obtienen 
(cuatro por cada género) por diversos grados de interrelación. 

Se trata de un esquema simétrico que sistematiza adecuadamente 
lós datos que ya habíamos visto en otras clasificaciones. Sin embar- 
go, tampoco ofrece garantías de universalidad. La dimensión temá- 
tica de los géneros hace que, como-hemos recordado a propósito 
de Staiger, “lo lírico” se encuentre incluso predominando en obras 
épicas o dramáticas, “lo épico” en obras dramáticas o líricas y “lo 
dramático” en obras líricas o épicas. Los géneros literarios tienen 
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fundamento en la realidad y resporiden' a claves como las que hemos 
enumerado, pero se configuran como una série abierta. Por lo demás, 
las.claves antropológicas de los diversos géneros literarios están pre- 
sentes también en otras manifestaciones más ó menos comunicati- 
vas, como la música o la danza, y en la codificación semiótica de 
otras series artísticas relacionadas desde antiguo con la Literatura. 


Comtemplación | . 


dicurso asertivo 


apóstrofe 
al lector 


poesía 
. meditativa 3% de 
. diálogo expositivo 
drama 
alegórico / / 


Poemas correlatos monólogo narración: Acción 
+ ricos objetivos interior sustitutoria / | contemplada 


Contemplación| / * 
representada |N 


exposición 
temática en 
. el drama 


monólogo 
casi 
dramático 


discurso 
] ; en estilo 
directo 
Compás de Li 
perspectivas * 


coro y 
personajes 
corales 


autoral 


A 


privada dual 


interpérsonal * 


pantomima muda 


A . Acción 


Figura 9.1 
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Más acá: de los géneros fundamentales, la verdad es que, desde 
Aristóteles a nuestros días, lo primero qué nos encontramos son 
géneros históricos, grupos de obras que cumplen la triple función: 
semiótica (Raible, 1980) que hemos señalado al comienzo: son 
modelos para el autor, horizontes de expectación para el lector y 
señal para la sociedad: canción de gesta, lai, nouvelle, fábula, fablie- 
lla, exemplo, apólogo, proverbio, castigo, milagro, misterio, auto, 

farsa, juegos de escarnio, tragicomedia, comedia del arte, romance, 
idilio, oda, rondó, balada, madrigal, sátira, vodevil, himno, diti- 
rambo, salmo, oda, soneto, elegía, epístola, canción, etc. 

Los tratadistas han intentado agrupar estos géneros basándose 
en propiedades generales como los registros de la lengua, las capa- 
cidades comunicativas del ser humano o las claves psicológicas de 
la antropología general. Los tipos resultantes, los géneros funda- 
mentales de que venimos hablando, sirven para clasificar las obras 
literarias habidas o por haber. 

También se han establecido subdivisiones: así, drama es deno- 
minación de género fundamental; drama de personaje, drama de 
espació o drama de acción son los correspondientes subgéneros. 
Novela es un género histórico; novela psicológica, novela realista, 
novela picaresca, etc., son subgéneros del género novela. 

Las clasificaciones genéricas se incluyen así unas dentro de otras 
en una serie como de caja china. Sus fronteras no son precisas, pero 
su operatividad como institución social es, como hemos dicho, real 
y el grado de precisión alcanzado suficiente. A 

Será preciso, pues, revisar la definición de los géneros s literarios 
de mayor vigencia o actualidad sin pretender ser exhaustivo. Los 
que no se encuentren aquí, pueden ser localizados en los manua- 
les y enciclopedias correspondientes (Ducrot-Schaeffer, 199 5; Esté- 
banez Calderón, 1996; Huerta Calvo, 1992;Marchese-Forrade- 
llas, 1986; Morier, 1961; Preminger-Warnke- Hardison, 1965; 
Wilpert, 1989). 

La tradicional tríada Épica, Lírica y Dramática que ya habíamos 
utilizado én el capítulo 5, dándola por buena sin discusión, podrá 
servirnos, ahora más fundamentada, de marco integrador de la mul- 
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tiplicidad de los géneros que se exponen a continuación. Seguiré a 
Spang, como ya hice en otra ocasión (Villanueva, coord., 1994: 178- 
187), para sistematizar los caracteres generales que pueden conside- 
rarse típicos de la lírica, la épica o la literatura dramática. 


9. 3. Géneros líricos 
Los principales rasgos de la lírica son éstos (Spang, 1993: 58-62): 


a) Según W. Kayser (1948: 336), la disposición que caracteriza 
al autor lírico es la “interiorización”, o sea, se trata de un 
discurso fuertemente subjetivizado. Tal carácter de tensión 
. emocional conduce también A ORT a la brevedad 
como rasgo frecuente. 
b) A diferencia de la creación dramática y épica, la lírica no 
presenta una historia. Los elementos anecdóticos que pue- 
- dan aparecer son objetos que provocan emoción y no nudos 
de una trama. : sz 
Cc) Frente a la explanación expositiva propia de otros ERtOS 
los líricos se especializan en la profundización en un solo 
aspecto. ' 
d) La estructura ia de la lírica suele potenciar el carác- 
. ter autotélico del texto, que llama la atención sobre sí mis- 
mo mediante las recurrencias (Jakobson, 1958: 135), para- 
-lelismos (Levin, 1962: 49-64) y todo tipo de juegos 
- «semánticos que potencian la connotación. 
e) Aunque la versificación no es condición imprescindible, se 
ha convertido actualmente en síntoma inequívoco de liris- 
. mo. Salvo el poema en prosa (cuyo nombre señala ya la 
excepcionalidad), lírica y versificación son términos que se 
recubren en la clasificación genérica de nuestros días. 
f) Vinculadas con el verso, encontramos dos propiedades más: 
“ritmo y musicalidad, o sea, en castellano, repetición perió- 
- dica de determinados grupos de tónicas y átonas (lo que 


319 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


no deja de ser una manifestación más de recurrencias y 
paralelismos) y elección melodiosa de los sonidos que se 
combinan. 008 E 


Veamos a continuación los géneros más comúnmente referidos 
en este apartado, cuya exposición va acompañada en este caso de 
ejemplos, ya que las distinciones en la lírica no suelen ser, según 
creo, de común dominio, si exceptuamos la archiconocida fórmu- 
la del soneto. E 


e Canción .- . : EN A AS 


Presenta dos tipos fundamentales: canción popular y canción 
petrarquista. De la primera hay testimonios en España desde el 
siglo X, en que están fechadas las jarchas. Se difunde mucho en el 
siglo xv, en el que la lírica castellana es deudora de la provenzal 
(virelay, cosaute), que deja también eco en las cantigas gallego-por- 
tuguesás. ni 0 

La canción popular es un monólogo lírico que presenta fre- 
cuentemente elementos dramáticos como el diálogo. Suele ser de 
arte menor, aunque hay ejemplos en uno y otro metro. Habitual- 
mente se caracteriza por el esquema ternario (cabeza, estrofa, vuel- 
ta), aunque existen diversas estructuraciones posibles (Domínguez 
Capatrós, 1999). EE AA pr Di ea 

Los temas suelen ser principalmente religiosos O amorosos. Tam- 
bién es abundante la vena satírica representada por las cantigas de 
escarnio e de mal dizer, línea que llega hasta el siglo XX en ejem- 
plos de Federico García Lorca o Rafael Alberti. : 

La canción petrarquista conoció una enorme influencia en nues- 
tra literatura. Se presenta, por lo general, como elitista y, a veces, 
hermética. Representa el paso desde la poesía coral, cantada ante 
un público, hasta el autor individual con conciencia de tal. 

Estructuralmente, se compone de una serie de cinco a diez estro- 
fas (estancias) formadas por versos endecasílabos y heptasílabos que 
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riman a gusto del poeta, quedando habitualmente el primero libre. 
Una vez establecido el esquema, se-repite sistemáticamente. 

Los temas son parecidos a los de la canción popular, aunque 
presentan un tono más individualista, íntimo y subjetivo a tenor 
de su carácter culto ya señalado. 

Ejemplo: 


Cón un manso rilido 
de agua corriente y clara, 
cerca el Danubio una isla, que pudiera 
“ser lugar escogido 
para que descansara 
quien como yo estó agora, no estuviera; 
do siempre primavera 
parece en la verdura 
sembrada de las flores; 
hacen los ruiseñores 
renovar“el placer o la tristura ' 
con sus blandas querellas, 
que nunca día ni noche cesan dellas. 


Aquí estuve yo puesto, 

o, por mejor decillo, 

preso y forzado y solo en tierra ajena; : 

bien pueden hacer esto 

en quien puede sufrillo 

y en quien él a sí mismo se condena. 
¿Tengo s sólo una pena, 

si muero desterrado ¿a 

y en tanta desventura, 
" que piensen por ventura 

que juntos tantos males me han llevado; 
y sé yo bien que muero 
“por sólo aquello que morir espero. 


in 


El cuerpo está en poder 
y en manos de quien puede 


321 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DELA LITERATURA 


hacer a su placer lo que quisiere; * 
mas no podrá hacer. 
que mal librado quede, qa E 

. mientras de mí otra prenda no tuviere. 

- Cuando ya el mal viniere, 2. 
y la postrera suerte, aquí me ha de hallar, e 
en el mismo lugar, ES 
que otra cosa más dura que la muerte 
me halla y ha hallado; ad 
y esto sabe muy bien quien lo ha probado. : 

No es necesario agóra — 
hablar más sin provecho, 
que es mi necesidad muy apretada; 
pues ha sido en una hora 
todo aquello deshecho 


[...] ea 
(Garcilaso de la Vega, Canción HT) 


e Égloga 
De eklogé, término de la época helenística que designa un géne- 
ro también llamado eidyllion, que ha dado el alemán Idylle. 

-- Su estructura presenta frecuentemente introducción y cierre narra- 
tivos, así como diálogos intercalados (diálogo amebeo). Las églogas 
clásicas estan metrificadas en hexámetros. Las renacentistas revis- 
ten diversidad de metros y estrofas. Sin embargo, su dimensión es 
mayor que la de la canción: las églogas de Garcilaso de la Vega osci- 
lan entre los cuatrocientos y los mil ochocientos versos. —. 

Tiene como tema la vida del campo en la línea del tópico del 
- beatus ¡lle horaciano. El deseo de la vida retirada tiñe con frecuencia 
estas composiciones de un tono melancólico. Su registro-es bajo o 
medio, pero, en cualquier-caso, muy alejado del solemne de la can- 
ción culta. 
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Ejemplo: - e 
ALBANIO 

En medio del invierno está templada 
el agua dulce desta clara fuente 
y en el verano más que nieve helada. 

¡Oh claras ondas, cómo veo presente, 
en viéndoos, la memoria de aquel día 
de que el alma temblar y arder se siente! 

En vuestra claridad vi mi alegría 
escurecerse toda y enturbiarse; 
cuando os cobré perdí mi compañía. 

¿A quién pudiera igual tormento darse, 
que con lo que descansa otro afligido 
venga mi corazón a atormentarse? 

El dulce murmurar deste ritido, 
el mover de los árboles al viento, 
el suave olor del prado florecido, 

podrán tornar, de enfermo y descontento, 
cualquier pastor del mundo, alegre y sano; 
yo solo en tanto bien morir me siento. - 

¡Oh hermosura sobre el ser humano! - 
¡Oh claros ojos! ¡Oh cabellos de oro! 

¡Oh cuello de marfil! ¡Oh blanca mano! 
¿Cómo puede hora ser que en triste lloro 
se convirtiese tan alegre vida, 

y en tal pobreza todo mi tesoro? 

Quiero mudar lugar, y a la partida 
quizá me dejará parte del daño 
que tiene el alma casi consumida. 

¡Cuán vano imaginar, cuán claro engaño 
es darme yo a entender que con partirme, 
de mí se ha de partir un mal tamaño! 

¡Ay miembros fatigados, y cuán firme 
es el dolor que os cansa y enflaquece! 

¡Oh si pudiese un rato aquí dormirme! 

Al que velando el bien nunca se ofrece, 
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quizá que el sueño le dará durmiendo 
algún placer, que presto desfallece; 
en tus manos ¡oh sueño! me encomiendo. 


SALICIO 


¡Cuán bienaventurado 
aquel puede llamarse . * 
que con la dulce soledad se, A , o 
y vive descuidado, E 
y lejos de empacharse 
en lo que el alma impide y embaraza! 
No ve la llena plaza, : 
ni la soberbia puerta 
de los grandes señores, 
ni los aduladores , 2% 
a quien la hambre del favor despiertas 
no le será forzoso. 
rogar, fingir, temer y estar quejoso. 
A la sombra holgando 
de un alto pino o robre, 
. O de alguna.robusta y verde. encina, 
el ganado contando 
de su manada pobre, 
qué por la verde selva se avecina, 
plata cendrada y fina, 
oro luciente y puro, 
baja y vil le parece, 
y tanto la aborrece, . 
que aun no piensa que dello está seguro: 
y como está en su seso, 
rehuye la cerviz del grave peso. 
Convida a un dulce sueño 
aquel manso ritido sa 
del agua que la clara fuente envía; 
y las aves sin dueño 
con canto no aprendido. , 
hinchen el aire de dulce armonía; 
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háceles compañía, 

a la sombra volando, 

y entre varios olores 

gustando tiernas flores, 

la solícita abeja susurrando; 

los árboles y el viento 

al sueño ayudan con su movimiento. 


le] 
(Garcilaso de la Vega, Égloga II) 


e Elegía 


De elegeion, metro que constaba de un dístico compuesto de 
hexámetro y pentámetro. Ha recibido diversos nombres a lo largo 
de la historia como el planto medieval o la endecha, forma métri- 
ca de arte menor, bien de ocho sílabas, bien heptasilábica a partir 
de la Edad de Oro. 105 

Aunque puede ser de temática variada, está normalmente vin- 
culada al lamento: “es una mezcla de ingredientes tristes, melan- 
cólicos, plañideros” (Camacho Guizado, 1969), “sentimentales, 
nostálgicos, desconsolados, lánguidos, fúnebres, apacibles [...]” 
(Spang, 1993: 79). AS 

- Ejemplo: 


[...] 

Por las gradas sube Ignacio 
con toda su muerte a cuestas. 
Buscaba el amanecer, 

y el amanecer no era. 

Busca su perfil seguro, 

y el sueño lo desorienta. 
Buscaba su hermoso cuerpo * 
y encontró su sangre abierta. 
¡No me digáis que la: vea! 
No quiero sentir el chorro 
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-cada vez con menos fuerza; 

ese chorro que ilumina 

los tendidos y se vuelca 

sobre la pana y el cuero 

de muchedumbre sedienta. 
¡Quién me grita que me asome! 
¡No me digáis que la vea! 


No se cerraron sus ojos 
cuando vio los cuernos cerca, 
pero las madres terribles 
levantaron la cabeza. 

Y a través de las ganaderías, 
hubo un aire de voces secretas 
que gritaban a toros celestes, 
mayorales de pálida niebla. 


No hubo príncipe en Sevilla 
que comparársele pueda, 
ni espada como su espada 

“ni corazón tan de veras. 
Como un río de leones 
su maravillosa fuerza, 
y como un torso de mármol 
su dibujada prudencia. 
Aire de Roma andaluza 
le doraba la cabeza 
donde su risa era un nardo 
de sal y de inteligencia. 
¡Qué gran torero en la plaza! 
¡Qué buen serrano en la sierra! 
¡Qué blando con las espigas! - 
¡Qué duro con las espuelas! - 
¡Qué tierno con el rocío! 
¡Qué deslumbrante en la feria! 
¡Qué tremendo con las últimas 
banderillas de tinieblat 


326 


. Epigrama 


“GÉNEROS LITERARIOS 


. Pero ya duerme sin fin. 
“Ya los musgos y la hierba ] 
“abren con dedos seguros 
la flor de su calavera. 
Y su sangre ya viene cantando: 
cantando por marismas y praderas, ' 
.resbalardo.por cuernos ateridos, 
vacilando sin alma por la niebla, 
tropezando con miles de pezuñas 
como una larga, oscura, triste lengua, 
para formar un charco de agonía 
junto al Guadalquivir de las estrellas. 
¡Oh blanco muro de España! 
¡Oh negro toro de pena! 
¡Oh sangre dura de Ignacio! 
¡Oh ruiseñor de sus venas! 
No. 
¡Que no quiero verla! 
Que no hay cáliz que la contenga, 
que no hay golondrinas que se la beban, 
no hay escarcha de luz que la enfríe, 
no hay. canto ni diluvio de azucenas, 
no hay cristal que la cubra de plata. 
No. 
¡¡ Yo no quiero verla!! 


(Federico García Lorca, 
Llanto por Ignacio Sánchez Mejías) 


De epigramma, en principio, inscripción en un pedestal de esta- 
tua o tumba. Formado en sus orígenes por un díptico elegiaco, 
adopta a lo largo de los tiempos múltiples formas, entre las que 
sobresale la redondilla. 
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Tiene como tema la alabanza, aunque progresivamente, sobre 
todo en el XVI, incorpora cualquier motivo que conduzca a una sali- 
da ingeniosa o sorprendente. Desemboca en ocasiones en el precio- 
sismo y otras veces en soluciones insolentes o escabrosas. 

- Ejemplo: 


Un médico en-una calle 
El santo suelo besó,' 
Es decir que se-cayó 
De su mula, alta de talle. 
Empezábale a zumbar 
La gente que anda allí; 
Y él dijo: “Así como así, 
Yo me iba luego a apear.” 
(José Iglesia de la Casa, 
Epigrama) 


e Himno 


De hymnos, canto de alabanza a los héroes o a los dioses. Se 
trata de un yo portavoz o un nosotros que se dirige a una segun- 
da persona lírica. Admite tanto la presencia del yo lírico como la 
mención de interlocutores y circunstancias personales. 

Sintaxis y inétrica son variadas, aunque siempre adecuadas a la 
solemnidad que lo constituye como género. 

Su temática abarca ideales sobrenaturales o exaltación de comu- 
nidades, lugares o países. Como todo discurso de estas caracterís- 
ticas, abriga la posibilidad del contrapunto irónico que lo convierte 
en sátira. 

Son famosos los himnos" griegos de Calímaco y Píndaro, el Car- 
men saeculare de Horacio y numerosos himnos litúrgicos que han 
perdurado desde la Edad Media hasta la actualidad. 

Ejemplo: 
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Para y óyeme ¡oh Sol! Yo te saludo 
y extático mortal me atrevo a hablarte; 
ardiente como tú mi fantasía, 
arrebatada en ansia de admirarte, 
intrépidas a ti sus alas guía. - 
¡Ojalá que mi acento poderoso 
sublime resonando, 
del trueno pavoroso 
la temerosa voz sobrepujando, 
¡oh Sol a ti llegara, 
y en medio de tu curso te parara! 
¡Ah! si la llama que mi mente alumbra - 
dierá también su ardor a mis sentidos, 
al rayo vencedor que los deslumbra, 
los anhelantes ojos alzaría, 
y en tu semblante fúlgido atrevidos - 
mirando sin cesar los fijaría. 
¡Cuánto siempre te amé, sol refulgente! 
¡Con qué sencillo anhelo, 
siendo niño inocente, 
seguirte ansiaba en el tendido cielo, . 
y extático te vía 
y en contemplar tu luz me embebecía! 
De los dorados límites de Oriente, 

- que ciñe el rico en perlas Océano, 

“al término asombroso de Occidente 
las orlas de tu ardiente vestidura 
tiendes en pompa, augusto soberano, 
y el mundo bañas de tu lumbre pura. 
Vívido lanzas de tu frente el día, 

y, alma y vida del mundo, 

tu disco en paz majestuoso envía 
plácido ardor fecundo, 

“y te elevas triunfante, 
corona de los orbes centellante. 

Tranquilo subes del Cenit dorado 
al regio trono en la mitad del cielo, 
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de vivas llamas y esplendor ornado, 
y reprimes tu vuelo. 
Y desde allí la fúlgida carrera 
rápido precipitas, 
y tu rica, encendida cabellera - 
en el seno del mar, trémulo agitas, 
- y tu esplendor se oculta, 
y el ya pasado día JS 
: . -[..] 
¿Y habrás de ser eterno, inextinguible, 
sin que nunca jamás tu inmensa hoguera 
pierda su resplandor, siempre incansable, 
audaz siguiendo tu inmortal carrera, 
hundirse las edades contemplando, 
y solo, eterno, perennal, sublime, 
monarca poderoso dominando? 


(José de Espronceda, 
Al sol. Himno) 


+ Oda 


De hodé (canto), proviene de la lírica coral griega que, como 
sabemos, no fue objeto de atención en la Poética de Aristóteles. 

Utiliza un lenguaje elevado y solemne, propio de fiesta, conju- 
gando el tono del himno con la sensibilidad penonal e, incluso, la 
ternura. : 

Se presenta en diversos tipos de estrofa, siendo Heigl en la oda 
pindárica la tripartición en estrofa, antistrofa y epistrofa (la últi- 
'ma de versificación distinta de las dos primeras). 

Tiene como objeto a personajes destacados, bellos paisajes o 
especulaciones contemplativas. Entre sus motivos se encuentran el 
tópico ya citado del elogio de la vida retirada (Beatus ¿lle), la bre- 
vedad de la vida (Carpe diem) e incluso la actividad misma del artis- 
ta, como en la Oda a Salinas de Fray Luis de León. 
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Ejemplo: 
A Francisco Salinas 
El aire se serena 
y viste de hermosura y luz no usada: 
Salinas, cuando suena e 
la música estremada, 
por vuestra sabia mano gobernada. . 
A cuyo son divino 
" el alma, que en olvido está aida 
totna a cobrar el tino 
y memoria perdida, 
de su origen primera esclarecida. 
Y comio se conoce, 
en suerte y pensamiento se mejora, 
el oro desconoce 
que el vulgo vil adora, 
la belleza caduca, engañadora. 
Traspasa el aire todo 
hasta llegar ala más alta esfera, 
. -y oye allí otro modo 
de no perecedera 
música, que es la fuente y la primera. 
Y como está compuesta 
de números concordes, luego envía 
consonante respuesta, 
y entre ambos a porfía 
se mezcla una dulcísima armonía. 
Aquí la alma navega 
“ por un mar de dulzura, y finalmente 
en él ansí se anega, 
que ningun accidente 
estraño y peregrino oye o siente, 
¡Oh desmayo dichoso! 
¡oh muerte que das vida! ¡oh dulce olvido! | 
¡durase en tu reposo, 
sin ser restituído 
jamás a aqueste bajo y vil sentido! 
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A este bien os llamo, 
gloria del Apolíneo sacro coro, 
amigos a quien amo 
sobre todo tesoro, 
que todo lo visible es triste lloro. 
¡Oh, suene de contino, 
Salinas, vuestro son en mis-oídos, 
por quien al bien divino * * 
despiertan los sentidos, - 
quedando a lo demás adormecidos! 


(Fray Luis de E León) 


e Soneto 


Es bien conocida la historia de esta estrofa-género que ha goza- 
do de extraordinaria fortuna. Está ligada al movimiento italiano 
del Dolce stil nuovo y en España se introduce con los Sonetos fechos 
al itálico modo del Marqués de Santillana pata sena cid su desa- 
rrollo con Boscán y Garcilaso. 

En su versión canónica consta de dos cuartetos y dos tercetos, 
aunque sus versos han experimentado todo tipo de variaciones en 
cuanto a número de sílabas y distribución de las rimas. 

Aunque su rígida estructura formal condiciona el discurso en una 
línea cuasi silogística, ofreciendo cauce a una posible actitud intelec- 
tual y reflexiva, se ha revelado apto para una riquísima variedad temá- 
tica: hay sonetos amorosos, religiosos, profanos, burlescos, etc. Muchos 
sonetos cuentan entre las más altas cumbres del género lírico. 

Por otra parte, sus obligadas recurrencias y paralelismos, a los 
que ya hemos hecho mención, convierten el género en claro ejem- 
plo de la función estructurante que domina en la poesía, según 
hemos podido estudiar reiteradamente en diversos apartados. 


9.4. Géneros épicos 


Repasemos a continuación algunos de los rasgos más constan- 
temente atribuidos a los géneros épicos (Spang, 1993: 104-106). 
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a) La situación comunicativa que constituye básicamente la épi- 
ca es lá de alguien (narrador) que cuenta algo. : 

b) El narrador (autor-narrador, personaje-narrador, etc.) es ún 
ser de ficción, siendo generalmente el “pacto ficcional”, la 
conditio sine qua non para la atribución de cualquier téxto 

- narrativo a la serie literaria. En otro caso, estaríamos ante la 
historia, la crónica, el reportaje, etc. 

c) En la narrativa que cuaja en la gran novela del siglo XIX, 

- . Suponía una característica constante la existencia de un narra- 
dor-omnisciente que conocía tanto las circunstancias externas 

- como el interior de los personajes. Pero hay otras fórmulas 
posibles (y la novela contemporánea presenta todas las varie- 
dades imaginables al respecto) en que el narrador sabe más, 

. igual o menos que un personaje. . EZ 

d) La sugestión de la realidad (Albaladejo, 1992; lle 
1992) es otra característica de la narración literaria cuya invés- 
tigación presenta todavía muchos puntos para el debate. 

e) La comunicación diferida caracteriza los géneros épicos 
frente a los dramáticos, e incluso frente a la huella oral de 

- la poesía lírica. Por definición, se cuenta una historia que 
pasó.. 

- .f) La veisificación, elemento formal en la Epopeya clásica, desa- 
parece.en otros géneros narrativos hasta llegar a la situación 
actual, en que se puede decir que la novela es el género de la: 
prosa a diferencia de los géneros líricos, cuyo principal sín- 
toma formal es el verso. 


He aquí algunos géneros épicos: 


e Cuento” 
Evidentemente conectado con los relatos folclóricos de las más 


variadas culturas, encuentra sus precursores medievales en la nove- 
lla italiana y en los lais y fabliaux franceses. -- 
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Se tratá de un généro de breve extensión en el que suelen ser 
únicos acontecimiento, espacio y tiempo. Incluye diálogos, tam- 
bién breves. A tenor de estas características, cobran especial í impor- 
tancia indicial el título, el comienzo y el final. ] 

Junto a la brevedad, su otra característica más besó es 
la simplicidad. Los personajes son esquemáticos, la sintaxis es sim- 
ple y el vocabulario suele estar plagado de modismos. - -* 

El cuento presenta, por lo general, un conflictó. insólito que se va 
desarrollando a lo largo de la narración y concluye en una solución 
no necesariamente definitiva. Puede encerrar una moraleja por la vía 
del ejemplo. De todos modos, su larga historia da lugar. a concre- 
ciones muy alejadas de la descripción general que acabamos de pre- 
sentar. Hay una gran diferencia entre los antiguos cuentos del Deca- 
merón de Bocaccio, los Canterbury Tales de Chaucer, las Novelas 
Ejemplares de Cervantes y el cuento realista del siglo x1Ix (Baquero 
Goyanes, 1949) o los cuentos hispanoamericanos del siglo XX. 


e Fábula . 


- Conocida también como apólogo, es un género clásico que ha 
permanecido con altibajos a lo largo de la tradición. Son especial- 
“mente notorias las fábulas de animales antropomorfizados, así 
como las derivadas de la mitología clásica. j 

Se trata de narraciones breves, a veces formadas por la secuen- 
cia de un único diálogo, escritas en verso o en prosa. Expresa el 
desarrollo de un conflicto mediante relato, diálogo o ambos pro- 
cedimientos a la vez. 

Presenta una lucha entre dos antagonistas, o it y el débil, 
que pone de relieve la existencia de los pecados capitales. Al final, 
soberbia, avaricia, lujuria, envidia, etc., son castigadas. Hay siém- 
pre un trasfondo ético. El tono varía según la actitud crítica, didác- 
tica o satírica que adopte el narrador. La moraleja, explícita al prin- 
cipio o al final de la fábula, puede ser atribuida a una tercera 
instancia enunciadora. á 
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La Ilíada y la Odisea han sido los arquetipos de este género que 
narra las acciones de un héroe vinculadas a veces con el nacimien- 
to de una dinastía o de un pueblo. Variante de la epopeya es el Can- 
tar de gesta medieval, representado pot Beownlf, la. Chanson de 
Roland o el Cantar de Mio Cid. . 

Con marcos históricos y sociales muy distintos, se buda dE 
en esta relación otras obras como la Cristiada de Fray Diego de Hoje- 
da o El Paraíso perdido de John Milton. Se ha dicho que la socie- 
dad, a partir de la época racionalista, no permite este género, que ha 
sustituido por la novela (Lukács, 1920). Sin embargo, aunque que- 
pa calificarlas de pastiche, podemos mencionar ejemplos que con- 
tradicen tal afirmación, por ejemplo, La Henriade de Voltaire, La 
Atlántida de Verdaguer o el Martín Fierro de José Hernández. 

En todo caso, se trata de un relato de narrador omnisciente que 
cuenta objetivamente unos hechos desde un punto de vista abso- 
-“lutamente inalterable. Aunque pueda haber momentos de humor 
y de ternura, la itonía se excluye sistemáticamente. Cabe, sin embar- 
go, la realización paródica. : 

Formalmente se caracteriza por el verso solemne, lbs estereoti- 
pos y-el frecuente empleo de modismos. 

La historia refiere-la marcha del héroe que camina de modo pla: 
cable hacia el cumplimiento del destino. En muchos casos, este héroe 
es el representante idealizado de las virtudes de un pueblo cuyos ini- 
cios se tematizan. Es evidente el carácter retórico de la composición 
que estructura los datosde la historia externa al servicio de algún 
tipo de tesis que tiene que ver con la presunta superioridad de una cos- 
movisión, una raza o una cultura. 


e Novela 
Es el género épico ahora más importante. Su nombre actual pro- 


cede del italiano novella (relato breve), pero:equivale al francés y ale- 
mán roman, italiano romanzo y, parcialmente, al inglés romance. 
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Este último, existente en castellano antiguo (Gómez Redondo, 
1991), ha quedado, sin embargo, especializado en español para 
una forma muy distinta que se escribe en verso (a veces con fuerte 
contenido lírico) y se dosimenta desde el siglo XIII, COMO Veremos 
a continuación. Ad ao TR 

- La característica DETER de la novela c consiste en ser una narra- 
ción extensa en prosa. La dimensión es el rasgo más relevante, por- 
que “de las dimensiones de la obra depende el modo en que el autor 
se servirá del material de la historia, construirá la intriga e intro- 
ducirá la verdadera temática” (Tomachévsky, 1928: 252). 

El héroe problemático, el “héroe degradado en un mundo tam- 
bién degradado”, según la expresión de Lukács, es lo que diferen- 
cia esencialmente novela de epopeya y la instituye como el género 
épico mayor de la Modernidad. td todo tipo de temas E cir- 
cunstancias. 

El hilo del relato nee alternar espacios narrativos con diálogos 
a través de las más diversas fórmulas narratológicas adoptadas desde 
la Antigijedad hasta el nouveau roman o el realismo mágico hispa- 
noamericano. Los elementos esenciales de la novela:son los persona- 
jes, las acciones, el tiempo y el espacio. La unidad conjunta de tiem- 
po y espacio ha sido llamada cronotopo por Bajtín (1936-1938). 

A pesar de la gran cantidad de estudios teóricos que ha concitado, 
no ha alcanzado todavía una caracterización que pueda englobar de 
modo convincente la totalidad de sus producciones, que son suma- 
mente dispares en los aspectos temáticos y formales. La verdad es 
que un género amplio como éste, que atraviesa los siglos, puede 
ser considerado más bien un conglomerado de géneros en sentido 
estricto, a tenor de la posibilidad que ya hemos expresado de que 
a veces se otorga la misma denominación genérica a obras muy 
dispares entre sí. 


» Romance 


Proviene de los Cantares de Gesta, de-los que se desgajaron. Se . 
documentan en el siglo XV y forman a partir del siglo xv1 colec- 
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ciones que conocemos con el nombre de Romancero. Se trata nuclear- 
mente de un relato, pero puede acoger elementos líricos o dra- 
mÁáticos. A po 
- Métricamente consiste en una serie más o menos larga de versos 
octasílabos que riman los pares en asonante y los impares quedan 
libres. Estos versos pueden formar una serie continua o pueden orde- 
narse en cuartetas (Navarro Tomás, 1956). Su vocabulario es senci- 
llo y parco en adjetivos. Su sintaxis no es tampoco rebuscada, aun- 
que procura siempre coincidir con las exigencias del modelo rítmico. 
En el recorrido del género se puede observar el paso desde los 
relatos basados en personajes históricos hasta la creación de per- 
sonajes únicamente de ficción. 


9.5. Géneros dramáticos 


Siguiendo de nuevo a Spang (1991: 24-32), veamos ahora algu- 
nos caracteres comunes a los géneros dramáticos. Son éstos: 


: a) El texto dramático está dirigido a la representación y, aun- 
que no excluye su simple lectura, el lector, a diferencia de lo 
que ocurre con los textos líricos o épicos, se sentirá llamado 
a verificar en su interior una representación posible de la 
obra que lee. 

b) El código de la lengua natural es sólo uno de los varios (deco- - 
rados, accesorios, vestimenta, gestos; iluminación...) de los 
que intervienen en el hecho comunicativo teatral. 

-c) La emisión y la recepción del drama son esencialmente colec- 

- tivos (una “compañía” y un “público”). 

_d) El drama se presenta como autónomo. En el momento de la 
representación, se verifica la ficción de que se prescinde de 
autor.y público. 

e) En la representación, se instaura un doble sistema de comu- 
nicación: de los personajes entre sí y de los actores y el públi- 
co, aunque aquéllos finjan desconocer su presencia. 
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f) El texto dramático está constituido esencialmente por el diá- 
logo, única forma de comunicación verbal en él, si prescindi- 
mos de las tentativas narrativas del teatro épico. ip 

g) La inmediatez de la representación no desvirtúa la ficciona- 
lidad del pacto que se establece entre autor y espectadores. 


Señalamos, a continuación, los principales modelos. del inven- 
tario histórico: i 


e Tragedia 


Forma dramática mayor. Su forma canónica consta de plantea- 
miento, nudo y desenlace, que se extienden en diversas escenas a 
lo largo de tres o cinco actos. Bo NN 

Las unidades de lugar, tiempo y acción han sido prescripciones 
basadas en la autoridad de la poética aristotélica que han dado 
lugar a un amplísimo debate a lo largo de los siglos. á 

Imita el desarrollo de un conflicto grave, conflicto trágico, en 
el que un protagonista, que encarna una determinada visión del 
mundo, vive un heroísmo vinculado a valores trascendentes de 
índole implícita o explícitamente ética. o religiósa. 


e Comedia 


Género dramático paralelo a la tragedia, difiere de ésta porque, 
según Aristóteles, imita a seres humanos “iguales” que los demás 
a diferencia de los “mejores”, encarnados por los personajes trá- 
gicos. Si la tragedia tiene como horizonte el sentido perfecto del 
destino humano y el conflicto se deriva de la confrontación de ese 
horizonte con la realidad, la comedia no se problematiza con las 
imperfecciones humanas, que son contempladas como cosa natural. 

- La mezcla de tragedia y comedia ha dado lugar al cultivo de la 
tragicomedia desde el siglo Xv1. En el siglo XVI se disputan el mis- 
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mo campo genérico expresiones como tragedia cómica, comedia 
seria, comédie larmoyante e, incluso, drama. 


e Drama 


Se trata de un género a medio camino entre la tragedia y la come- 
dia, incluso, según-acabamos de ver, el término puede ser sinóni- 
mo de tragicomedia. Sin embargo, hay rasgos que lo especifican, 
como su condición “burguesa y sentimental” (Pavis: 1980). Pre- 
“senta un conflicto, como la tragedia, pero está lejos de la majes- 
tuosidad propia del conflicto trágico. Su ámbito es, al igual que la 
comedia, el de las realidades normales de la vida. 

Formalménte idéntico a la tragedia y a la comedia, existen ejem- 
plos en verso, como los del drama romántico, ó en prosa, como 
los. del drama burgués. 


e Géneros menores 


En esta expresión se engloban formas teatrales breves; así, el 
auto, cuyo nombre procede del latín actus en referencia a la breve 
duración (muchas veces, en efecto, un solo acto) de la pieza teatral 
en Cuestión. 

El contenido del auto estaba vinculado a las fiestas litúrgicas y a 
la dramatización de historias bíblicas y vidas de santos. Pueden ser 
citados como antecedentes el misterio (francés, mystere; inglés, mys- 
tery play) y las alegorizaciones de universales (moralités, moralities). 

El auto sacramental se llamó así por su frecuente relación temá- 
tica con el:sacramento de la Eucaristía. La acción dramática suele 
converger hacia la apoteosis final del sacramento. Muchas veces 
se preparaban para la fiesta del Corpus Christi. La frecuencia de 
los autos sacramentales y su importaricia social dieron lugar a que 
recibieran el mismo nombre composiciones dramáticas de exten- 
sión normal, aunque de la misma temática y estructura básica. 
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Hay que añadir además en este apartado una serie de manifes- 
taciones teatrales breves, frecuentemente relacionadas con la músi- 
ca y que servían de intermedio a una representación más extensa. 
A partir del siglo XVI, nos encontramos el entremés (Lázaro Carre- 
ter, 1965), la farsa, la loa (Flecniakoska, 1975) o el saínete (Garri- 
do Gallardo, 1983). Como pasa con el auto sacramental, el desa- 
rrollo de su componente temática puede dar lugar a piezas extensas, 
aun conservando la denominación del género de origen. 


9.6. Otros géneros 


La gran diferencia estructural que presentan los géneros literarios 
entre sí, hasta el punto de que, por ejemplo, un poema lírico está 
más próximo a un discurso no literario'como la plegaria que a un 
género literario como la novela (Todorov, 1976), nos ha llevado al 
planteamiento de que la literatura no es algo unitario, sino una suma 
de géneros literarios diversos y dispersos. Sin embargo, esto mismo 
induce al convencimiento (en parte contradictorio con lo que hemos 
subrayado hasta ahora) de que debe haber un cierto denominador 
común que nos permita clasificarlos a todos igualmente como lite- 
rarios. Pues bien, ese denominador común o literariedad nos habla 
tanto de la condición lingiística de sus textos (literalidad) como de 
la originalidad, la dignidad, la belleza o alguna otra virtualidad de 
expresión o de contenido por las que se vuelven aptos para distraer, 
enriquecer humanamente o producir fruición estética. 

De la primera condición se deriva como de que si el tex- 
to dramático (apto para la representación) es un género literario, el 
teatro no lo es: hay teatro sin palabras, que no tendría, pues, lite- 
ralidad, o sin guión previo, lo que daría lugar, en todo caso, a un tex- 
to a posteriori, resultado de cada representación concreta. El carác- 
ter de actuación, propio del teatro, frente al carácter de escritura, 
propio de la literatura (García Barrientos, 1991), vuelve proble- 
mática la condición literaria (logocéntrica) que hemos otorgado a 
-los géneros dramáticos a tenor del enfoque aristotélico y las carac- 
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terísticas más constantes del teatro tradicional. En un sentido estric- 
to, el teatro no es literatura ni la literatura es teatro, aunque haya 
una literatura destinada a producir teatro: el género dramático del 
que hemos hablado antes. y E 

La capacidad de producir fruición que poseen algunos géneros 
discursivos que habitualmente no se emprenden con ese fin da lugar 
a géneros literarios cuya adscripción se sitúa en las fronteras entre 
lo literario y lo que-no lo es: en estos casos, la problematicidad no 
adviene por posible merma de literalidad, sino por posible defec- 
to de esteticidad. Veamos los más frecuentes. 


e Biografía 


Relato de una vida. Normalmente están dedicadas al recuerdo 
de personalidades que suscitan admiración en alguna de las face- 
tas del ser humano. Existen desde la Antigiedad y es célebre el 
libro de Plutarco Vidas paralelas. A partir del siglo XVI es frecuen- 
te la recreación en relato unitario de la Vita Christi, construida a 

_ partir de los datos ofrecidos por los Evangelios. Estas biografías se 
llaman más propiamente bagiografías y se han referido no sólo a 
Jesucristo, sino a la Virgen María y santas y santos del catálogo de 
la Iglesia. El carácter idealizado de muchas de estas narraciones, 
que señalan sólo los-aspectos ejemplares o. admirables, ha dado 
lugar a que se aplique el adjetivo hagiográfico como denominación 
de cualquier biografía que presente estos rasgos.. - 

La mayor o menor presencia de rasgos fabulados o novelescos 
determina que una biografía pueda ser considerada perteneciente al 
género literario o al discurso historiográfico. Igualmente, cuando el 
autor aprovecha el relato para recrear una personalidad o para 
expresar sus emociones, se aleja del género histórico y se aproxi- 
ma a la.literatura. 

Hay otros géneros relacionados con la biografía. La Memoria, 
género que se hace común en Europa a partir del siglo XVII, recoge 
los recuerdos de una vida rica. Cuando tiene carácter de introspección 
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se denomina Confesión, nombre que se deriva de las célebres Con- 
fesiones de S. Agustín. Vecina es la Autobiografía o biografía: que el 
autor hace de sí mismo. En ella, el sujeto narrador se funde con el 
sujeto autor de manera inextricable. El Diario corisiste en el regis- 
tro de los hechos cotidianos vistos desde la subjetividad del que los 
registra. Suele ser más minucioso que la autobiografía, perono alcan- 
za la categoría constructiva de ésta. Naturalmente, según las cuali- 
dades de las que hemos hablado, también un diario puede ser lite- 
rario o no literario. Por su interés, el Diario de Ana Frank, como 
texto en sí mismo o como guión de película, ha conseguido una dig- 
nidad literaria en la que nunca pensó su autora. 


e Epístola 


Del latín epístola (carta, misiva), es una forma discursiva que a 
veces sirve de vehículo a otros géneros literarios. Por ejemplo, según 
Claudio Guillén, la Epístola a Boscán de Garcilaso de la Vega funde 
su estructura espistolar con un carácter genérico elegíaco y satírico 
(Huerta Calvo, 1992: 159). Célebre es en la literatura española la 
Epístola Moral a Fabio (1611) de Andrés Fernández de Andrada. . 

Aparte de las epístolas poéticas, en el siglo xvIn se utilizó el 
modelo como vehículo de una cierta literatura didáctica en las Car- 
tas Marruecas (1788-1789) de Cadalso, entre otros. Además, el 
especial interés humano de determinados epistolarios ha dado lugar 
a su publicación en volumen o han sido aprovechados por ficciones 
posteriores. Significativo al respecto resulta el mantenido entre el filó- 
sofo- Pedro Abelardo y su amante Eloísa: La cultura del Renaci- 
miento en general hizo de la epístola un.-uso múy especial. 


e Ensayo 


Al parecer, el nombre proviene de la célebre obra Essais de 
Michel de Montaigne. Se trata de textos de género expositivo, 
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estructurados al hilo de un razonamiento lógico y que abrigan, por 
lo general, una intención didáctica. Su temática puede ser de lo más 
variado, y se distingue del contenido de los respectivos tratados 
porque carece del propósito de exhaustividad propio de éstos y ' 
admite con facilidad los intercalados digresivos. La mayor o menor 
calidad con que se emplea la lengua establece la frontera entre el 
ensayo literario y el no literario. Con frecuencia, el tema básico se 
configura a partir de algún cliché existente en el idioma del tipo de 
los proverbios, axiomas, máximas y aforismos. 


e Oratoria 


Como sabemos, la oratoria o género de la oratio, discurso en 
sentido estricto (hablado), no es objeto de la Poética, sino de la 
Retórica o arte del lenguaje persuasivo. Encontramos aquí, sin 
embargo, un espacio más de intersección entre ambas disciplinas. 
En efecto, la oratoria es el género literario de aquellos discursos 
que por la dignidad en la forma o la riqueza del fondo permane- 
cen destinados a la fruición y personal enriquecimiento más allá 
de su uso originario. Especialmente, la modalidad de oratoria reli- 
giosa o sermón cuenta con una importante presencia a partir de la 
Edad Media. Es un género que ha influido también en muchísimos 
escritores que han sido oyentes de estos discursos. Los sermones 
de Bossuet han alcanzado fama en el ámbito de la literatura uni- 
versal. 

El género de la oratoria se identifica, o al menos forma parte, 
del género didáctico inventariado en otros autores para recoger 
aquellos textos litérarios en los que la dimensión de apelación a un 
público encuentra especial relieve. , 

El diálogo, floreciente en la Antigitedad clásica y en el Renaci- 
miento (Prieto, 1986), es otra clara modalidad didáctica. El díálo- 
go platónico finge un proceso dialéctico entre dos interlocutores 
(Sócrates y un sofista) que conduce a una conclusión inequívoca. El 
diálogo ciceroniano contiene la exposición principal de un maestro 
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más las apostillas que introduce el discípulo. El diálogo lucianesco es 
el último eslabón del diálogo socrático y suele recibir el nombre de 
sátira menipea. El componente ficcional de esta modalidad la sitúa 
de manera inequívoca en el campo del género literario, frente a las 
fluctuaciones que podemos apreciar en preSTEO ejemplos de los 
dos primeros apartados. . 

La característica formal del diálogo permite que se pueda pasar sin 
solución de continuidad desde este género a la novela dialogada. 
- Ejemplo típico es El Crotalón, obra del XvI compuesta como imita- 
ción de los diálogos de Luciano de Samosata. 


e Crónica literaria 


Hay que considerar ahora la relación entre periodismo y litera- 
tura. Los periódicos acogen textos o artículos relacionados con la 
literatura, En primer lugar, críticas de obras literarias y de otras 
manifestaciones artísticas. Pueden incluir también en sus páginas 
diversas modalidades de ensayo que son más o menos literarias a 
tenor de lo dicho. Mesonero Romanos, Estébanez Calderón, Maria- 
no José de Larra, son autores señeros del artículo literario que nació 
a la vez que la aparición de la prensa. 

A lo largo del siglo xx ha tenido un especial desarrollo esta 
modalidad de artículo literario, que cuenta con nombres tan 
importantes como Azorín, César González Ruano o José María 
Pemán. : 
Últimamente, coincidiendo con lo que « en del ámbito anglosajón 
llaman “nuevo periodismo”, han proliferado en los periódicos las 
manifestaciones de un género híbrido que se caracteriza por ate- 
nerse a las reglas formales y de composición de la crónica perio- 
dística y, sin embargo, presuponer las condiciones de comunica- - 
ción social propias de la ficción literaria. 

- Estas prácticas afectan de un modo singular a la definición gené- 
rica de sus textos: tomadas como crónicas periodísticas, no se com- 
prende cómo pueden jugar explícitamente con personajes y situa- 
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ciones de ficción; aceptadas como literatura, el lector no puede 
prescindir, sin embargo, del carácter que ostentan como evidente 
artículo de opinión. Tal mecanismo les otorga sin duda una especial 
fuerza dialéctica y retórica. Si un afectado por la columna en cues- 
tión protesta, cae en el ridículo de pelear contra la ficción; si calla, 
otorga. Jaime Campmany, Francisco Umbral y un largo etcétera 
son maestros actuales del género. 


e Literatura espiritual 


Pedro Sainz Rodríguez (1980-85) inventarió más de cuatro- 
cientas obras españolas desde la Edad Media hasta el siglo XVI, 
que clasificó como literatura ascética o mística en virtud de ras- 
gos que corresponden a uná sistematización externa de Teología 
espiritual en la que cabría incluir temáticamente estos textos. Se 
trata de obras que cuentan las experiencias espirituales de sus 
autores o instruyen sobre el cultivo de la vida del espíritu. Ya 
hemos hablado de la reconocida calidad de alguna de ellas, como 
el Libro de la Vida de Santa Teresa de Jesús. Así, por la calidad de 
su contenido o por la amenidad de su forma, nos encontramos 
con un conjunto que cabe inventariar como género literario apar- 
te, aunque formalmente se pueda incluir en los apartados de la 
colección de máximas, la autobiografía, la poesía lírica, el rela- 
to o el tratado. 

Es de notar que nadie ha continuado el inventario de estas obras 
a partir del siglo xv. En parte se debe a que empezaron a proliferar 
textos más bien teológicos que religiosos, o sea, más directamen- 
te relacionados con el género expositivo del tratado filosófico que 
con el género literario. Ocurre también, sin duda, que la crítica lite- 
raria de la época moderna ha prestado menos atención a esta cla- 
se de escritos, por lo que se puede aventurar sin temor a equivo- 
carnos que existen muchísimos textos de este tipo sin investigar 
literariamente, aun poseyendo la misma o mayor categoría estéti- 
ca que los registrados por Sainz Rodríguez. 
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10.1. Generalidades 


A madié le interesa aprender. cosas inútiles. Desde la cuna, nues- 
tro instinto de aprendizaje va ligado a nuestro instinto de supervi- 
vencia: el homo signans que somos, el Adán al que se le revela el 
mundo cuando lo nombra, necesita, para sobrevivir (y para gozar 
de su supevivencia) de las palabras: el primate que fuimos dejó de 
serlo cuando para obtener algo le bastaba con nombrarlo, sin nece- 
sidad de “tenerlo delante”: he ahí el milagro del lenguaje: 


Nominación y transformación son dos consecuencias del poder 
de simbolización. El pedrusco grande puede ser removido por el 
palo, que deja de ser tal porque lo llamo “palanca”, y, como recuer- 
da Barthes, los personajes de la novela de Julio Verne se hacen car- 

go de La Isla.Misteriosa cuando la pueden cartografiar y hacen fren- 
te a las inclemencias naturales, llamando a los restos de vela “aspas 
de molino” o a la piel de foca, “abrigo” (Garrido Gallardo, 1994: 17). 
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Queremos saber lo que nos resulta necesario y leeremos sólo si 
vemos que en ese acto nos va la vida. Leer no es hacer méritos para 
aprobar una asignatura ni para demostrar en una reunión que uno 
está “al día”. Un libro no es un objeto más, sino que, como el pan 
o la amistad, es un atributo de la vida, un arma de la felicidad y un 
don de la inteligencia. La literatura no es algo que se “añade” a la 
vida, sino que forma parte consustancial de ella. Imagino que el 
problema de su enseñanza se puede enfocar desde otros ángulos, 
pero acaso sea éste el medular. 


10.2. Estado de la cuestión 


Pocas cuestiones tan estadísticamente irrefutables, desde hace 
décadas, como que un gran porcentaje de los alumnos de las facul- 
tades de Filología que tienen la fortuna de encontrar un trabajo 
directamente relacionado con su vocación, con el estímulo ilusio- 
nante que los llevó durante cinco o más años a sus aulas, se integra 
laboralmente (y casi siempre de por vida) en el mundo de la ense- 
ñanza, en el difícil ejercicio (pues se trata de algo más que un ofi- 
cio) de comunicar y transmitir el entusiasmo por la literatura a 
muchachos para los que, en principio, la asignatura es sólo una 
más en su “carrera de obstáculos” hacia una salida profesional. 

No se debe olvidar tampoco que la inmensa mayoría de ellos 
(¡de nosotros!) ingresamos en esta carrera por una razón bien sen- 
cilla: el amor a la lectura, esto es, la literatura en sentido etimoló- 
gico, la pasión por la palabra encarnada en obra de arte. Y que 
muchos lo hicimos fascinados, entusiasmados, por la capacidad de 
seducción de un profesor, un libro, o ambos a la vez, ése no se qué 
indefinible y radical, fundante, mientras nos hablaba de Borges, 
nos comentaba a Garcilaso o nos leía a Valle. 

Y no deja de ser, entonces, paradójico, y aun contradictorio, 
que una carrera dispuesta a formar futuros docentes no haya pre- 
visto, en ninguno de sus sucesivos planes de estudio, ni una sola 
materia, siquiera optativa, que ya dentro de la especialidad hiciera 
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refléxionar a los alumnos y, en'su caso, fututos profesores, sobre 
una cuestión tan compleja y espinosa como la didáctica de la lite- 
ratura. Los presuntos cursos dé capacitación pedagógica se dejan en 
brazos de los Institutos de Pedagogía, una vez terminada la carre- 
ra, beneméritaménte preocupados por teotizar sobre la didáctica, 
pero ajenos, en buena medida, a las dificultades concretas de la 
enseñanza de esta compleja materia. Todo ello cofrobora una vez 
más la profunda contradicción en que sobrevive una especialidad 
tari mayoritariamente volcada a la enseñanza. 

“Por tanto, es también incuestionable el hecho de que la refle- 
xión sobre la docencia de la literatura, en sus múltiples facetas, 
teóricas y prácticas, se halla entre las primeras de cualquiera que 
desee argumentar sobre las distintas imbricaciones que ofrece eso 
que hemos dado en llamar Teoría de la Literatura. En los nume- 
rosos artículos, actas de congresos y libros sobre didáctica de la > 
literatura de que disponemos, se ve claro que, al margen de los sin- 
gulares postulados y las concretas propuestas científicas, la mayo- 
ría de-los autores coinciden en que el problema de la enseñanza de 
la literatura se desglosa, a su vez, en tres grandes preguntas, a saber: 
qué enseñar, cómo enseñar y para qué enseñar literatura. : 

Sobre la primera cuestión: qué hay que enseñar en una clase de 
literatura, las opiniones se dividen en dos grandes bloques; y acla- 
ro, de antemano, que voy a exagerar las posturas para que se advier- 
tan más claramente sus postulados. De un lado, se sitúan quienes 
siguen aferrados al modelo histórico-positivista, con su vertiente 
nacionalista incluida, para los que la literatura es, ante todo, dóce- 
re, y cumple la funciónr social de transmitir una serie de valores his- 
tóricos, culturales, nacionales... Del otro, se ubican los que, por 
contra, sostienen que la literatura, en sus etapas iniciales de apren- 
dizaje, debe fomentar, ante todo, el delectare, esto es, el placer del 
texto, la afición por la lectura, el espíritu crítico, al cabo. Para 
lograrlo, tienden a cuestionar la eficacia de los métodos historicis- 
tas tradicionales, sometidos a la parodia grotesca del “paseo por 
la necrópolis” sartriano: autor, fecha, lista de obras. Para ello, 
apuestan por una doble vertiente didáctica: el comentario y análi- 
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sis de textos y lo que podríamos llamar un atisbo de “literatura 
comparada”. por medio, por ejemplo, de textos con múltiples refe- 
rencias temáticas, argumentales, míticas, lingúísticas, “etc., a Otros 


- Textos. 


No deja de ser curioso, por otro lado, que algunos de los hb que 
llevan el pomposo marbete de Didáctica de la Literatura no sean 
sino introducciones al comentario de textos o breves resúmenes de 
mamúales de Teoría de la Literatura. 

En el ámbito de los métodos, o del cómo enseñar la ds: 
es evidente que habrá discrepancias lógicas según lo que se.pre- 
tenda con ella, si “formar lectores” con espíritu crítico o más bien 
poner el acento enla conveniencia de utilizar la literatura como: 
forma de interpretar la historia y la sociedad. Quiero decir: que las 
tres cuestiones son interdeperidientes, como no podía ser de otra: 
forma, y que, en buena medida, el enfoque didáctico de la disci- 


- plina va muy unido a lo quese crea que la Literatura es y para lo 


que sirve. Vaya por delante que aquí sólo pretendo exponer el esta= 
do de la cuestión y que, aunque es muy claro el partido que toma- 
ré al respecto, no me considero-en la obligación de bajar a la are- 
na de las propuestas prácticas sino, más bien, de describir el 
problema tal y como se presenta actualmente en los distintos nive- 
les de la enseñanza. Lo único obvio para uno y otro bándo es que 
la misión del profesor (parangonable en buena medida a la del crí- 
tico en un contexto social diferente) es, fundamentalmente, la de 
actuar como intermediario entre el lector (estudiante) y el texto 
para que se produzca el apetecido, y deseable, docere aut delecta- 
re, que sólo puede ser fruto de la comprensión del mensaje, de la 
sucesiva y creciente revelación de lo que la obra ha codificado artís- 
ticamente. lOs 


10.3. El papel de mediadores 


Comenzaremos esta breve reflexión o puesta al día de tan pal- 
pitante cuestión con un ejemplo antipedagógico (esto es, en don- 
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de huelga el papel de mediación), tomado della propia literatura, de 
La Regenta de nuevo. Casi todos recordaremos el capítulo de hacia 
Ta mitad de la novela en que los ciudadanos de Vetusta se dispo- 
nen a cumplir con su rito anual de asistir al estreno del Tenorio. Cla- 
rín advierte al lector que Ana Ozores es la única persona entre los 
asistentes que no conoce los entresijos románticos de tan famosa pie- 
za, El impacto estético, “biográfico”, que causa en ella la represen- 
tación se continúa “en la vida real” de Ana cón su encuentro en las 
sombras de la noche con Álvaro Mesía, cuando aún le duran los efec- 
tos devastadores del verso de Zorrilla, el cual ha cumplido en ella su 
propósito: la integración de aquellas escenas en su más íntima rea- 
lidad. La obra deja de ser un adorno, un acto social, un hecho “de cul- * 
tura” o de ocio, para transformarse, por obra y gracia de la ficción 
poética, en carne de su carne: el pan y el vino del verso de Zorrilla se 
convierten en el cuerpo y la sangre de Ana Ozores. 

“El resto de los espectadores, en cambio, no lograrán siquiera un 
mínimo de goce estético porque, en puridad, no asisten a la repre- 
sentación, no ven la obra, ni escuchan sus bellos ripios, porque ya 
“se la saben”. La única persona capaz de comprender y hacer pro- 
pios los significados de la representación es quien la ve “de ver- 
dad”. Quien asiste a su encuentro, ingenuamente, con-el alma abier- 
ta de par en par, dispuesta a ser fecundada por la palabra en trance 
de poesía. Nunca como en esa escena se cumple más fervorosa- 
mente aquel dicho de Ortega según el cual “el poeta nos plagia”. 

Creo que Clarín nos da una buena lección de lo que es —en esen- 
cia— la literatura: el encuentro directo, arrasador y abracadabran- 
te entre un lector y un texto, un texto que siempre descoloca a 
quien se acerca a él sin pre-juicios. No se trata de suscitar, more 
romántico, una reivindicación biográfica e ingenua de la “identi- 
ficación”, nada más lejos, entre otras cosas, porque el alumno no 
está inosivado, precisamente, para lograr ese encuentro directo con 
la obra. 

Se trata, más bien, de revisar, en las páginas que siguen, el papel 
que cumplen los profesores en tanto que mediadores entre la obra 
literaria y el lector (el'alumno). Dado que el contacto entre el tex- 


351 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


to y el lector no es (casi núnca) tan devastador como en el caso de 
Ana Ozores y que, al contrario, su dificultad objetiva obliga y has- 
ta exige el papel docente del intermediario para que el efecto final 
(¿el entusiasmo?) sea el apetecido, conviene seguramente preguntarse 
entonces qué, cómo y para qué dedicar media vida a conseguir que 
algún estudiante, de repente, y más allá de las-mistificaciones román- 
ticas (el bovarismo), sea capaz de acceder .a la experiencia estéti- 
ca; en el caso supuesto, quede claro, de que su función haya de ser 
ésa y dado que, habitualmente, entre el lector y el texto $e dan una 
serie de barreras culturales, contextuales, lingiísticas, etc., que 
requieren la presencia de alguien que, sin destruir las virtualidades 
del texto, ofrezca al alumno la posibilidad de “metabolizarlo”, esto 
es, de convertirlo en algo súyo, no en un mero objeto de estudio 
que se aprende “para un examen”, sino en una parte, ia 
te, de la propia vida. E 

Acaso la tarea sea en sí misma contradictoria, puesto que quie- 
nes asuman que esa es la “función” del profesor de literatura están 
reconociendo implícitamente que su “misión” supera las posibilida- 
des del aula. Dicho de forma más tajante: la literatura así conside- 
rada transciende su condición de asignatura más o menos sisterna- 
tizable, triturable y digerible... ¿O acaso es que así lo hemos querido? 
¿Esperamos de verdad que nuestros alumnos disfruten con la lectu- 
ra, que se pierdan en el laberinto infinito de los libros? Véase lo que 
opina al respecto Daniel Pennac en un ensayo muy conocido y que 
podría calificarse en resumen como defensa de la clase de literatura 
entendida como invitación a la lectura (1993:73):- 


Lo que tú esperas es que te entreguen buenas fichas dé lectura 
sobre novelas que tú les impones, que “interpreten” correctamente 
los poemas que tú has elegido, que el día del examen de selectividad 
analicen hábilmente los textos de tí lista, que “comenten” juicio- 
samente, “resuman” inteligentemente lo que el tribunal les colocará 
bajo las narices esa mañana... Pero ni el tribunal, ni tú, ni los padres 
desean especialmente que estos chicos lean. "Tampoco desean lo-con- 
trario, fíjate. Desean que saquen adelante sus estudios, ¡punto! . 
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- Para seritar las bases argumentativas de'esta breve, reflexión, 
voy.a citar también unas palabras de Steiner (1989: 217) que, en 
PraSipOS Parecen especialmente ealeas: 'a los” profesores: : 


En un os plenas pragmático, ales que comunicar 

a los demás, de algún modo lúcido y escrupuloso, la calidad, las 

ramificaciones inteligibles de una experiencia estética (en particular, 

- cuando esa experiencia afecta a lo más profundo de nuestro ser), 
exige tacto, autoridad técnica y control de una rata clase, 


ón no o por obvio es menos poro advertir la 
importancia de esta función: el profesor cumple su papel de media- 
dor (cualificado) entre la obra y el estudiante. Esta intermediación 
puede ser clave para el encuentro del lector (o alumno) con el tex- 
to en dos direcciones bien diferentes, una sumamente positiva, cual 
es la de facilitarle, mediante el análisis y la contextualización, el 
camino hasta el mismo vértice originario a partir'del que ya no 
caben más explicaciones: eso que Dámaso Alonso llanió la segun- 
da intuición, la del lector. Pero todos sabemós que cabe también 
una intermediación negativa. Me refiero ala clase funcionarial que 
denuncia Pennac, en la que, antes que el verdadero aprendizaje, 'se 
valora que los muchachos aprueben (¡a cualquier precio, incluso a 
costa de odiar la literatura!): una clase én que se dan más respues- 
tas y seguridades que interrogantes e inquietudes; una clase carac- 
terizada por el empeño en desactivar el misterio, tamizar la mira- 
da interrogadora que toda verdadera obra de arte provoca en 
nosotros; el peligro, en fin, de que una “lección” pueda sustituir 
por algo razoriable, mensurable, examinable, la carga de trans- 
cendencia (és decir, de trasgresión) que el texto porta, recicládo 
ahora, tras la lúcida frialdad del análisis, en un objeto bien “con- 
troladito”- y; ahora sí, susceptible “de examen”. Como ya señalara 
Lord Byron, preferimos los críticos a los bardos; o, mejor aún, éele- 
gimos a los bardos más “reseñables”, esto ) ES; a los que púeden$ ser 

“mej or- enseñados”. : 

- Este peligro o inercia tiene sus raíces, má mi d opinión en dos fac- 

tores, exi el fondo, interdependientes entre sí. Me refiero, en pri- 


353 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DE LA LITERATURA. 


mer lugar, a la trivialización de las Humanidades: el post-moder-- 
«no mito: de la “actiialidad” ha convertido nuestras aulas, nuestras 
clases de literatura (si se me deja exagerar un poco, pero no tan- 
to) en mesas de redacción: se estudia la última novelá de fulanítez, 
y se lleva a menganítez a que-recite sus poemas: Magnífico. Péro 
- repárese “al menos, y teflexiónese, que allí donde están. decayendo 
el latín y el griego,, los dientes “académicos € encuentran siempre con- 
temporáneos que “roer”. . Este estudio de autores vivos genera una ' 
«curiosa paradoja cuyo aléance desconozco. Es algo que ya se comien- 
za a advertir en Maiakovski, Joyce o Auden: los poetas escriben el 
tipo de composiciones que estimularán los análisis formales: 'en las 
clases universitarias. La ciencia ancilar, la crítica al servicio de la 
literatura, comienza a dictar. sus normas: se escribe para ser estu- 
diádo,, no para ser leído. e E 
Sia ello se le añade. el otro factor, pe imitación horas de lo 
científico; 0; por, mejor decir, la mala conciencia humanista que 
-pretende competir con. las ciencias naturales emulando sus fórmu- 
las, llegamos a- la situación actual: lo qúe no es puro impresionismo 
volcado en la inmediata actualidad (en el fondo, el todo vale anihi- 
lante), es un abstruso metalenguaje narcisista sólo apto. para ini- 
ciados con el que, si.algo hemos conseguido, es alejar a los poten- 
ciales futuros lectores (¡nuestros alumnos!) del encuentró directo 
con la belleza: del texto. Resultado: las humanidades sobreviven en 
régimen parasitario, se hace crítica de la crítica; la.clase sobre Una- 
munono explica a Unamuno, sino que glosa tad infinitum) a sus 
exégetas, y . los métodos. * “científicos” que se aplican al texto. bus- 
can más su. propia justificación que la. elucidación del mismo. 
¿Podemos así entusiasmar a nuestros alumnos? Desterrado el bio- 
grafismo positivista, ¿no existe el “camino medio”. entre el impre- 
sionismo ocurrente (otro dogma: ¿ayer quién pone en: duda que 
todo el mundo puede decir algo nuevo e interesante sobre Home- 
-ro,, Petrarca o.Baroja?) y la jerga hermética y pseudocientífica? 
Para salir de esta curiosa, y estéril, situación paradójica, cabría 
acaso volver a reflexionar, con Barthes, sobre algo tan simple como 
que € el tacto crítico, la intuición estética y el entusiasmo exaltante 
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ante el placer del texto es algo que-puede "mostrarse, pero no ense- 

fñarse, si se me permite el juego de palabras. 8 
Véase lo que dice a este respecto el ya citado novelista y profe- 

sor Daniel Pennac (1993: pas : 3 


- Nosotros, que demos leído y pretendemos propagar sola amor al 
libro, preferimos, analistas, críticos, biógrafos, exégetas de obras 
o que hán enmudecido por culpa del piadoso testimonio que aporta- 
mos de su grandeza. Atrapada en la fortaleza de nuestro saber, la 
GE palabra de los libros cede su lugar a nuestra palabra. En lugar de 
dejar que la inteligencia del texto hable por nuestra boca, 1 nos enco- 
“ “mendamos a nuestra propia inteligencia, y hablamos del texto. No 
somos los emisarios del libro sino los custodios* jurados de ún tem- * 
- plo cuyas maravillas proclamamos con unas palabrás. que cierran 
sus puertas: * “¡Hay que leer!”.: P A 
Se sesta, nálbicata de una petición de principios para unos 
des adolescentes. Por brillantes que fueren nuestras argumenta- 
ciónes, aquellos de nuestros alumnos que hayan descubierto el libro 
por otros canales, seguirán lisa y llanamente leyendo “a pesar de: 
nuestras clases”. Alguna vez puede que hasta guíen“su búsqueda 
al compás de nuestras explicaciones más luminosas. De entre los: 
que no.leen, los más listos sabrán aprender ¡como nosotros! a 
“hablar.de la materia”, sobresaldrán tanto en el arte parasitario 
del comentario: la amplificatio, como en el de la.reducción:a bre- 
ves y concisas fichas de largos y preciados textos: Puede que hasta 
el profesor brillante consiga que la mayoría de sus alumnos se ejer-. 
citen con fluidez en estas prácticas, pero ¿habré conseguido así í lec- 
tores, amantes de la literatura? ste a A 
Es evidente, y me declaro culpable de esa: anticipación, quee en esta: 
prezalta va ya por delante lo que, quizá, tendría que haber llegado: 
al final de estas páginas, como corolario de las misias: el hecho de 
que la enseñanza de la literatura en ámbitos no especializados, esto 
es, en la enseñanza general y obligatoria, sólo: debe'tener.un:fin: for- 
mar lectóres: ingenieros lectores, vendedores lectores, abogados y 
“médicos y hasta políticos lectores. Y, por supuesto, filólogos lectores. 
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10.4. La crisis actual de la enseñanza de la literatura .. ... 


En el ámbito estricto de la docencia universitaria, la actual enfer- 
medad de los estudios vive en precario bajo el. síndrome de la publi- 
cacionitis: la literatura secundaria sobre cúalquier tema, y aún la 
crítica de la crítica y sus posteriores apostillas y reseñas, se des- 
borda en uña marabunta de publicaciones efímeras e- irrelevantes 
en las que, en el mejor de los casos, se puede rastrear el hilo de las 
argumentaciones en tres o cuatro estratos hasta sus inconfesables 
fuentes. Esta “literatura” de segundo. y tercer grado en que se glo- 
sá la glosa : y se perora y discute,en términos que sonrojarían al más 
mediocre de los gramáticos bizantinos sólo sirve para engrosar los 
tramos curriculares de los docentes: “esa excrecencia investigadora 
(es un decir), que casi nunca apofta nada verdaderamente decisi- 
vo a la literatura tiene una función ancilar pero no para la ciencia 
(¡y no digamos para. el arte!), sino para los contratos de los profe- 
sores universitarios que, de esa manera, ven résueltos o mejorados 
sus futuros laborales: se suceden así artículos, comunicaciones €. 
intervenciones diversas en congresos en una faramalla monstruosa 
que crece en progresión geométrica, inversamente proporcional a su 
interés, y que amenaza con ocultar, bajo su hojarasca, casi siem- 
pre vacua, petentoria, circunstancial, el motivo inicial (¿alguien lo 
recuerda?) de toda esa avalancha: el texto literario y los caminos 
para suelucidación. —- “ o. q 

Este hecho, tan lamentable, fue ya dsiaado en nuestro país 
por Lázaro Carreter (1973: 14 y-ss.), advirtiendo de que se trataba 
de un grave peligro que acecha a la enseñanza dela: literatura: la 
erudición como fin último, los profesores cuya única misión con- 
sistiría en preparar a otros profesores para que hagan lo.mismo “y - 
en aportar títulos, cuantos más mejor;a un magno panteón de tra- 
bajos muertos. Sn finalidad última es alcanzar el paraíso del con- 
trato, del puesto estable, de adquirir prestigio en una actividad por 

“cuyo sentido último nadie se pregunta”. Alevines de profesores a 
los que se les inculca la materia, según las sucesivas corrientes de 
moda, pero a los. que en ningún moniento, salvo excepciones, se. 
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les enseña cómo-“dinamizar los textos”, esto es, qué métodos y 
acciones pedagógicas serían adecuadas, de acuerdo con las edades 
de:sus futuros alumnos, para que una clase de literatura fuese algo 
más que una moribunda transmisión de datos externos,-érudición 
requérida, solamente, para superar una asignatura: O, peor aún, 
profesores que, una vez solucionado su problema laboral, y en el - 
mejor de los casos, utilizan la-literatura como ocasión para exhi- 
birse, sir meditar jamás si esa labor suya de mediadores de la que : 
estamos hablando plantea algún tipo de responsabilidad ante la 
sociedad y los alumnos. ; 

: El espíritu crítico y la pasión por la belleza son sustituidos por 
un acarreo erudito de datos como fin en sí mismo. En una situa- 
ción así, cual es la actual, pocos se preguntan por qué la literatura 
es un bien y por qué sería necesario empeñarse en enseñarla y enten- 
derla no tanto como un “oficio” más, sino como un ejercicio, has- 
ta como una misión, siempre y cuando no se adhieran a esta pe 
bra peregrinas connotaciones soteriológicas. 

Por eso, por higiene intelectual y por un afán provocador que le 
honra, el ya citado profesor Steiner propone en su libro Presencias 
reales (1989: 17) una suerte de República platónica en la que, esta 
vez, no se expulsaría a los poetas, sino a todo crítico y profesor que 
en vez de intentar elucidar el texto, dilapidara su esfuerzo en crítica 
inflacionaria o de segundo grado. En esa “república filológica”, el 
ciudadano estaría libre del “chismorreo de altura”. Tesisque, como 
se puede advertir, está sumamente cerca de lo planteado por Pennac 
en el ámbito de la enseñanza primaria y secundaria. : 

Con estos presupuestos, estaríamos construyendo (siempre:como 
hipótesis profiláctica, radical, para hacer pensar sobre nuestra res- 
ponsabilidad en la actual mediocridad y desinterés por la literatu- 
ra) una sociedad en que prime la inmediatez, el enfrentamiento 
directo con los textos (y el resto de las manifestaciones artísticas). 
El objetivo es un modo de educación y una definición de valores, 
desprovista, en la mayor medida posible, de inetatextos. Situar, en 
definitiva, al alumno en disposición de acceder a su Tenorio par- 
ticular, como Ana Ozores se topó con el suyo. 
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. Antes de dar por concluido este epígrafe, estoy casi cayendo en 
la tentación de soslayar lo obvio: nadie puede enseñar lo que no ama. 
Más allá de los métodos pedagógicos y de las sucesivas y perecede- 

.ras corrientes de análisis, una buena enseñanza de la literatura radi- 
cará siempre, antes, en los conocimientos del maestro y en su capa- 
cidad para. transmitir entusiasmo. Por desgracia, en esta profesión, 
debido a cuestiones de orden sociológico que exceden este somero 
análisis, abundan, junto a esforzados docentes, personas sin voca- 
ción ni afición verdadera por. la literatura, aunque, acaso, se hayan 
«servido muy bien de ella para medrar funciónarialmente. No es un 
problema actual ni local. Veamos cómo lo expone cáusticamente 
Paul Valéry (1924: 29): “Entre esos hombres sin gran apetito de-Poe- 
sía, que no sienten la necesidad y que no la habrían inventado, la 
desgracia quiere que figuren un buen número de aquellos cuyo car- 

-go o destino es juzgar, discurrir, excitar y cultivar el gusto; y, en suma, 
dispensar lo que nó tienen. [...] Se ven inevitablemente o'conducidos 
u obligados a considerar bajo el nombre magnífico y «discreto de 
“Poesía” objetos muy diferentes de aquel que piensan qué se ocu- 
pan. Todo les es válido, sin ellos saberlo, para. Ea O end 
centemente lo esencial. Les és válido lo que no lo es.” 

Enel fondo, según el radical sentir de Valéry (1924: 18); la cuestión 

: de fondo.es qiie no podemos decir cási nada sobre la Poesía- para quie- 

- nes “en cuya vida íntima esta singular potencia que la hace desear o 
darse-a conocer se pronuncia como una pregunta inexplicable de su 
ser, O bien'como su respuesta más pura”, mientras que “aquellos que 
de la Poesía no sienten fuertemente ni la presencia ni la ausencia, no 
es, siñ duda, para ellos más que algo abstracto y misteriosamente 
admitido: algo tan vano como se quiera aunque una tradición que es 
conveniente respetar atribuye a esta entidad uno de esos valores.inde- 
terminados, como algunos que fluctúan en el espíritu público. La 
consideración que se le otorga a un título de nobleza en una nación 
democrática puede servir aquí de ejemplo”. LS z a 

. De lo que se-deduce, si hacemos caso al adicalienó ptafilácié 
co del poeta francés, que sigue siendo perentoria una respiesta a 


la pregunta básica: ¿para qué enseñar literatura? - 3 
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10.5. Necesidad de la educación literaria 


Las humanidades han llegado a una clára trivialización del.con- 
cepto de investigación y a una suerte de régimen parasitario que se 
sustenta, como ya apuritarmos: arriba, en dos causas: 

- La lodo de la exégesis” y la apropiación aca- 

- démica de las artes liberales, sobre todo-a partir” “del post- 
moderno dogma de la “modernidad”. -: : 

e “La'imitación humanista de lo científico, ya denunciado ; por 
“+ + Mounin o Lázaro entre otros: Las humanidades parecen - 
luchar. obsesivamente por emular los métodos apodícticos de 

- las ciencias exactas aplicadas. Lucha que nació de un gran 
” error originado en el positivismo decimonónico y que ha 
- generado una falaz concepción de la i investigación: hoy sabe- 
¿mos ya que se puede hacer historia y “ciencia” ó ace no 

Ciencia positiva. 


= 


y Dúsido “al margen la ecdótica, la filología textual, única cien- 
cia del ámbito literario, en puridad, positiva, las humanidades en 
general y la literátura en particular no funcionan por procedimientos 
acumulativos, ni en su método ni en su comprensión: el último aná- 
lisis sobre Sófocles'o Dante no supera o sustituye los de Aristóteles 
o Borges. Como yá advirtiéra Nietzsche, si sólo es definible lo que 
no tiene historia, de los hechos humanos no se debe hacer ciencia, 
sino historia. Precisamente al ser la literatura un ámbito donde no 
existe la. irrefutabilidad, O puede existir lo AE 
te verificable. : : 

De este modo, agotada o muy limitáda la posibilidad de acce- 
der a la edición científica de textos que, como sabemos, fue el ori- 
gen de la “ciencia de la: literatura” y periclitado el positivismo docu- 
mentalista, a medida que: los problemas históricos o técnicos por 
aclarar se hacen cada vez menos esenciales, la cuestión de los tra- 
bajos de investigación sufre una considerable devaluación, sobre 
todo en el delicado y, en cierta medida escandaloso, asunto de: las 


ES 


359 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LA TEORÍA DELA LITERATURA 


tesis doctorales: muchas de ellas se ocupan de auténticas banali- 
dades, cuando no lo hácen de temas tan limitados y arbitrarios que 
el propio estudiante le pierde el respeto a su trabajo. Sin embargo, 
adviértase que el planteamiento contrario es igualmente descon- 
certante: el supuesto de que un recién licenciado deba escribir una 
obra monumental de crítica en la que se diga algo nuevo y válio- 
so sobre un autor o un tema (Steiner, 1990: 34). , 

Otrá nueva paradoja típicamente contemporánea socava los 
cimientos de la enseñanza de la literatura: la enorme universaliza- 
ción de-los. * “grandes libros” canonizados cultural y pedagógica- 
mente hace que su, misma accesibilidad disminuya el potencial 
encuentro. inmediato con la experiencia estética, cuya condición 
irrenunciable es la de la libertad absoluta, sin la cual tal encuentro 
se devalúa: se trata de una de las grandes contradicciones de nues- 
tro sistema, un efecto, ahora normativo, muy cercano, al de la “esce- 
na del Tenorio” relatado por Clarín en La Regenta. Como señala- 
ra Lázaro Carreter (1979: 175 y ss.), el estudio pragmático de la 
comunicación literaria advierte que ésta se desarrolla siempre, para 
ser eficaz, en condiciones de absoluta gratuidad. Por tanto, ningún 
mecanismo desactiva más contundentemente el encuentro con la 
obra que su obligatoriedad. Cualquier profesor, empero, sabe que 
esta realidad dolorosa es un nudo gordiano que no tiene fácil sali- 
da: si no “obligas”, los alumnos no leen, y si. obligas, leen, pero no 
“literatura”, a lo sumo se informan de una materia para superar 
una prueba. Y seguramente no puede ni debe ser de otro: modo; el 
papel de la escuela se limitará siempre y en todas partes al apren- 
dizaje de técnicas, al deber del comentario, y cortará el acceso inme- 
diato a los libros mediante la abolición del “ “placer. de leer”. Sea. 
La escuela no es una escuela del placer, pues éste necesita fuertes 
dosis de gratuidad; no puede exigírsele, ni aun a profesores voca- 
cionales, que canten las alabanzas del placer de la literatura y entu- 
siasmen a los alumnos con su propio entusiasmo, cuando todo, 
absolutamente todo en la vida escolar: programas, trabajos, cali- 
ficaciones, exámenes, etc. afirma la finalidad competitiva de una ins- 
titución inducida por, el mercado de trabajo. Garrido: Gallardo 
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(1994: 26-27) sostiene esta postura subrayando el carácter * “comu- 
nicativo” del hecho literario: . - 


Creo que,; entre otras , dificultades de mayor calado, el problema 
estriba « en que no hemos tomado rigurosamente en serio el carácter - 
. de comíunicación propio de la literatura. 
ES Quien no tiene en cuenta lo que hemos dicho, obligará a de alum- 
nos a leer determinadós textos. Pero, así, —insisto— ño se está pro- 
-* duciendo una comunicación literaria, sino que se está cumpliendo 
- un enojoso deber escolar. El que sufre esto no sólo no ha gustado la 
literatura, sino que corre el peligro de huir de futuras experiencias. 
Más que obligara determinadas lecturas, hay que transmitir a 
los alumnos el entusiasmo propio por la comunicación literaria y, 
así, cuando acudan.a gozar del placer del texto, se encontrarán tam- 
-.. bién con: que, junto al enriquecimiento de su sensibilidad artística, 
mejora su capacidad de discernimiento crítico y aumenta su u utillaje 
lingúístico y conceptual. 


Que un colegisl se entusiasme ocasionalmente por una disci- 
plina. obedece absolutamente a la capacidad de ese profesor, da 
igual la materia que.imparta. Por tanto, habrá que convenir en 
que la función y el método están en la escuela, pero el placer y los 
libros fuera. Y, sin. embargo, ¿quién negará, contradicciones inclui- 
das, que:la escuela es el lugar donde se deben crear los lectores, y 
que, al menos como horizonte, debería ser posible “ “enseñar delei- 
tando”? : 


10.6. Función de los estudios literarios . 


Esta trivialización de las humanidades, a la: que se suma la pér- 
dida de gratuidad (es decir, de placer) que, necesariamente, gene- 
ra todo acto: educativo socava más aún las bases sobre las que se 
sustentaba la enseñanza de la literatura, sobre todo, a partir de la 
segunda mitad del siglo XVII, cuando se crea el marco teórico que 
hasta nuestros días ha imperado: la historia literaria, la- ciencia, en 
el sentido moderno, de la edición de textos, y la crítica literaria. El 
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auge de estas tres disciplinas corre parejo, como se ha dicho ya, 
con el arrumbamiento de los tradicionales estudios de Retórica: 
Pues bien, la literatura, tal y como se entiende desde entonces, 
tras la revolución romántica y la canonización en eli imaginario  colec- 
tivo de sus mitos: “originalidad, subjetividad, historia, progreso y 
nación, Pasa a convertirse como disciplina de estudio casi en exclu- 
-siva en lo que. habitualmente- entendemos por. “historia de la litera- 
tura”. . Esta nueva “ciencia transmisible” , enriquecida por las apot- 
taciones del positivismo (Lanson) y de la crítica (Sainte-Beuve), sentó 
sus É bases sobre: .cuatro grandes supuestos: 
L El estudio académico de las ltaueas módernas. se : efectuó 
-a imagen y semejanza de la tradición: más antigua: y presti- 
- giosa: la de las literaturas clásicas. La idea de que alguien 
> pudiera. analizar o editar literatura contemporánea s sin una. 
gran formación clásica habría resultado escandalosa o, sen- 
cillamente, inverosímil. Creo, además, que no. haría falta dar 
“nombres sobré esta formá de acometer los estudios literarios, 
“pues desde Mayans a Lapesa, pasando por Menéndez Pelayo, 
- Pidal o Dámaso Alonso, todos'estos grandes maestros han 
creado, desde distintas metodologías: y aproximaciones, úna 
“ forma de hacer historia de la literatura que es aún, en muchos 
sentidos, modelo y ejemplo de esa concepción. * ? el 
" 2 En segundo lugar, la historia literaria nace, se gesta y sirve a 
- su vez para la consolidación de un movimiento más amplio: 
el nacionalismo. El estudio del propio pasado literario era 
vital para afirmar la identidad nacional. A estos sinceros pos- 
tulados de los idealistas alemanes (Herder, Humboldt, los 
hermanos Grimm), Taine y Brunetiére y los positivistas. his- 
tóricos en general añadieron la. hipótesis de que el genio espe- 
- cífico de un pueblo « se revela mediante el estudio de su lite- 
- ratura. *- RA e 
-3. Súmese a este hallazgo el de la husión científica”, el más 
grave error del positivismo, aupado sin duda por el opti- 
mismo evolutivo" y su “fe'en el progreso”. El mito del pasa- 
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- do había imperado en la cultura hasta, por lo menos, el siglo 
XVII, y podría fesumirse:en una palabra: la imitatio, con- 
cepto operativo no sólo en la esfera de la literatura, sino que 
- es una forma de entender el Universo: pues la perfección ya 
se dio, ahora sólo cabe, litúrgicamente, re-producirla. Pues 
-bien, en el siglo XVI, este mito'arcádico es progresivamen- 
te sustituido por la utopía del futuro: tias el cambio de para- 
digma que supone la revolución luterana, de raíces agústi- 
“<nianas, la nueva sociedad burguesa y librepensadora 
comieñza'a sústentar una fe sin precedentes en el porvenir, en 
el constante y “predestinado” progreso que, con el lutera- 
no Hegel y el judío Marx, llega-al límite de su concreción : 
en teoría filosófica y. económica. En ese imaginario. conti- 
nuamos aún, reconvertido, acaso, en integrismo científico- 
mercantilista, aunque parece que éste dogma, por fortuna, 
comienza a cuestionarse cada vez en más ámbitos de la exis- 
tencia: en el literario nunca tuvo un especial 'predicamento: 
* según tan optimista como ingenuo y pintoresco postulado 
"(sólo válido para ciertos avances técnicos, ni siquiera cientí- 


- ficos), un. escritor actual sería necesariamente mejor que uno 


se hace tres siglos: : 

- Ya quedó claro que la literatura no avanza por aa: 
« mientos acumulativos ni, por supuesto, cabe encontrar una ley 
“que, a tenor de lo sucedido hasta ahora, pueda predecir sus 
futuros pasos. En ese sentido, la literatura es buena muestra 
- de eso que Prigogine ha calificado como “el fin de las certi- 
dumbres” en su análisis y ic de los sistemas com- 
plejos.”” De : : e. 

. El último:supuesto ab el que se ha Fado, hasta ayer, la 
- ciencia literaria. es el de nacer con una suerte de esperariza 
moftal. Parecía evidente que la enseñanza y el estudio de los 
- grandes escritores no sólo enriquecería: el gusto'o el estilo, 
sino también la” sensibilidad ética: que, en definitiva, culti-. 
varía la facultad del juicio, instauraría a da civilización y actua- - 


cría contra la barbarie. 
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Debajo de esta concepción, que se puede encontrar en'casi todos 
los pensadores ilustrados, románticos y contemporáneos, subyace la 
prolongación del criterio renacentista sobre el papel: “humaniza- 
dor” de los clásicos: la literatura como antídoto contra el sistema 
constructor de consumidores deshumanizados, como escudo fren- 
te a los integrismos sectarios o, sencillamente, como fuente pao el 
cultivo. deideas nobles y espíritu crítico; - e 

- ¿Son estos cuatro postulados —fácilmente recomendo: como 
trarisfondo, en muchos manuales de bachillerato y, por supuesto, en 
las mentalidades de los docentes— aún válidos en nuestra sociedad - 
postcontemporánea? ¿La necesidad —social- de la literatura se sus- 
tenta aún en la: eo 


= Conciencia nacionalistaz- / 
— Husión científica: positivista, formalista, etc: 

. — Formación clásica; 

Esperanza racional moralizadora? 


.La respuesta no es tan clara, SO una pequeña reflexión. 
- A propósito del carácter nacional (trasunto social del pasta 
- como genio inspirado) y de la necesidad de conocer “nuestra” ” lite- 
ratura para conocer así el “espíritu” ” de nuestro pueblo, conviene 
advertir.que, aún en 1974, en la encuesta-realizada por Lázaro 
Carreter, casi todos los entrevistados identificaban literatura con 
“literatura española”, y muchos profesores: aludían a criterios 
“nacionalistas” para justificar la enseñanza de * “nuestra” literatu- 
ra. Quizá hoy habría que extender esa patriótica pasión a las dis- 
tintas literaturas autonómicas. El fenómeno es el mismo. En el fon- 
do, la gran pregunta es si tiene algún sentido. el estudio comarcal 
de la literatura, por qué literatura española sí y manchega no, si se 
me permite una cierta ironía no tan alejada de algunos disparates 
autonómicos actuales reflejados en sus planes de estudio. 
+ Claro que a esta. objeción siempre se me podría responder que el 
estudio de la “propia” literatura (catalana, gallega, bable) coad- 
yuva al fortalecimiento de las respectivas naciónalidades históri- 
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cas. Nadie lo duda. La cuestión es si todo eso tiene algo que: ver 
con la verdadera literatura. Por ceñirnos a nuestro ámbito. Lo que 
en definitiva pudo ser un sueño de gloria en el siglo XIX, un nuevo 
renacimiento para las lenguas y las literaturas, hoy.en día sé ha 
transformado en una pesadilla, Llevado al absurdo este argumen- 
to: “nacional”, habría que.replantearse, entonces, en qué consiste la 
llamada literatura gallega, o vasca, o española: ¿la escrita por espa- 
ñoles (gallegos, vascos):o la escrita en español (colombianos, perua- 
nos, chilenos)? Por desgracia, esta misma esquizofrenia y “desins- 
talación” se reflejan luego en los pS de estudio y en los manuales 
de nuestros estudiantes. E 

“Y, sin embargo, a pesar de los disparates autóctonos, cada vez es 
más obvio-que si algo tiene sentido ser enseñado es la Literatura, así, 
con mayúsculas y en general: Piénsese, por ejemplo;:en el auge de 
los estudios de literatura comparada, que ya han llegado, no:sólo 
a nuestras universidades, con flamantes licenciaturas ad hoc, sino a 
los planes de estudio de bachillerato en forma de literatura: uni- 
versal.. De momento, como materia optativa. «Acaso no sea mucho 
soñar pensar que en menos de una generación, y al ritmo que va 
el mundo, sea la. única literatura concebible. Pondré un sólo ejem- 
plo, creo que significativo: Juan Luis Alborg, nuestro benemérito 
historiador de la literatura española, en.su último volumen, el pri- 
mero de los tres que anuncia va a dedicar al Realismo, ha hecho 
un verdadero manual de literatura comparada. Toda una declara- 
ción de principios. Compárese con cualquiera de sus anteriores 
entregás, sobre todo la primera, para advertir cómo ha evolucio- 
nado la concepción de la literatura, de la historia de.la literatura, en 
nuestra sociedad. 

- Tengo para, mí que es muy significativa esta extensa incursión 
de Alborg en un territorio, el del comparatismo, del que:se dice: 
neófito en las páginas preliminares, pero al que, sin embargo, dedi- 
ca unas muy útiles páginas panorámicas que acercan al público 
universitario interesado en el estado de la cuestión. En efecto, ¿es 
que se puede estudiar nuestra novela realista -y cualquier período 
de la literatura sin otear primero siquiera la recepción de las pro- 
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puestas de Balzac y Zola en las distintas literaturas europeas? Que 
un historiador de la literatura, digamos, tan tradiciomal como 
Alborg, haya dado un giro tamaño á su obra contribuye, me pare- 
ce, a atisbar el panorama global de lo que, cada vez más; se va vien- 
do que consiste la Historia de la Literatura: frente a este desdichado 
y anacrónico concepto “romántico” de lo nacional (tan defor- 
mador y dañino), y felizmente alejados de las brumas biográfi- 
co-positivistas fundadas por los:saint-beuve y los taine que se han: 
ido aggiornando hasta antésdeayer, se advierté ya (¡de nuevo!) 
como algo difícilmente refutable que la Literaturaes un sistema de. 
interrelaciones, una galaxia cuyos límites. no están tantoen las fron- 
teras nacionales (?)'o lingúísticas, sino más bien en las grandes 
Corrientes o paradigínas que van conformando-esé tan inaprehen- 
sible como real “carion”- literario, histórico: y sucesivo que confi- 
gura el modelo delos escritores hijos de una. misma “cultura”. 
¿Cabe el estudio de Garcilaso sin su relación éstética; vital, con el 
humanismo italiano? ¿O la novela naturalista”* “española” sin un 
previo recorrido por sus fuentes? No:creo que valga la pena dete- 
nerse más en-ello. Acaso citar unas palabras del escritor Jorge 
Ebriarós al sn dd Le 1992 16)" E > 
Mi .experiericia de.enseñar ica comparáda me llevó a pen, 
“sar [...] que todo estudio de la literatura.es un estudio de literatura 
e comparada, porque cada vez que se habla de literatura.se compara. 
«Se.compara. incluso las obras del propio escritor, una obra de un 
- escritor con una obra anterior, o se compara con las € obras de otros 
- escritores de su tiempo, o con las obras que:ese escritor ha leído, o 
“ con las que de algúna manera influyen en su obra. De. manera queen 
realidad no hay. forma de hablar de literatura sin hablar de litera- 
tura. comparada Lol eso me hizo sentir lo difícil que es enseñar la 
“2 literatura, porque parecería que la. especialización inevitable al imis- 
mo tiempo atenta, en cierto modo, contra la comprensión , de la obra 
literaria: RS SN ; 


. Sobré la ilusión científica como soporté de los estudios litéfa- 
rios, conviene advertir-que se trata de un tema' que desborda: las 
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_magras pretensiónes de este capítulo.. Sin embargo, diré sólo dos 
cosas.'A-propósito de los “ismos”, ya hemos denunciado cómo el 
afán pseudocientífico ha convertido cierto tipo de estudios literarios 
en'una jerga para iniciados que ha expulsado definitivamente al 
lector (y al alumno) de la crítica literaria..El horror al impresio- 
nismo ha convertido a:buena parte de la-ciencia literaria actual en 
una jerigonza más preocupada por su propia coherencia. que por 
lá elucidación del texto. Por otro lado, la crisis del.positivismo his- 

“toricista no implica, en:absoluto, una refutación absoluta del mis- 
mó. Antes al contrario, comio el rey de los feacios a Odiseo, le pedi- 
mos a un texto, nuestro huésped, que declare “su procedencia y la 
naturaleza de su viaje a través del tiempo”: No es una inquisición 
ociosa: La respuesta nos hablará de la dificultad y la generosidad de 
sulllegada. El contexto temporal e histórico del significado, de las 
formas articuladas y ejecutivas, es parte integrante de nuestras posi- 
bilidades dé recepción y respuesta (Steiner, 1989: 202). * E 

- Evidentemente, la clave adecuada y el usó de este contexto:va a ser 
sisitpre problemático: todo: acto literario reinterpreta la história. Y 
no se olvide que la literatura-es siempre, en buena-medida, historia 
de la literatura, pero no:en un sentido “historicista”, siño porque se 
nútre de sí misma. De.esa forma, se llega a una suerte de circularidad 
en la que, como advierte Borges, se puede hablar. de los antecesores 
de Kafka:sólo después de haber leído a Kafka. Una lectura en liber- 
tad es siempre atemporal, aunque, por: supúesto, esa inmediatez se 
halla históricamente determinada. Quiere decirse que la literatura 
es historia viva, esto es, la que. siempre sucede ahora, universal y 
presente, frente:a la historia muerta, es decir, lá que narra el hecho 
pasado y concreto. Y esa historia viva está unida á una época, auna 
sociedad,-a las inquietudes y problemas delos hómbres: por eso, el 
buen profesor de literatura es alguien que; además de. señsibilidad 
para lo literario, ha de tener una muy amplia: curiosidad y un cierto 

: nivel de conocimientos en muy diversas materias.” a 

“El recurso, en cambio, a lo biográfico y a la famosa “intención 
del autor” es un campo minado. La intuición y+el sentido común 
nos exigen establecer relaciones entre la creación y su creador, pero 
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- lo propio de tal relación es la presuposición de causalidad. Ese tipo 
de lecturas biográficas generan circularidades hermenéuticas muy 
peligrosas, como las-practicadas con nuestros poetas petrarquis- 
tas: componér-una biogtafía erótica extraída casi exclusivamente 
de los textos, la cual sirve, después, ¡para la interpretación de los 
mismos! Estas nociones de causalidad, como sabemos, son espe- 
cialmente sospechosas en las. creacioñes que preceden al romántico 
culto al.yo-y a la-originalidad nacidos a fines del siglo XVI. Si para 
algo ha de seguir sirviendo la historia de la literatura es para hacer- 
nos accesible la interpretación de un texto desde las convencionali- 
dades creativas de su.éÉpoca. aa 

“ Con esta reflexión énlazamos el asunto romántico positivista con 
el.de la formación clásica. Hoy.no hace falta insistir demasiado para 
que cualquier lector cualificado convenga en que es más importante 
conocer las lecturas de un poeta (anterior al siglo. XIX) que su. bio- 
grafía. Á este respecto, la formación clásica sigue siendo, por tanto, 
fundamental para el conocimiento de la mayor parte de los grandes 
autores. No hace falta casi aducir ningún ejemplo, cualquier texto 
de Fray Luis, Shakespeare, Garcilaso o-Juan de Yepes sirve. Se ve en 
ellos que las referencias clásicas o bíblicas no. son mero-ornato eru- 
dito de poliantea (alguna vez puede que sí, sobre todo en el barro- 
co), sino que son elementos estructurales que, salvo que sé esclarez- 
can preyiamente en el aula, conformarán una barrera inexpugnable 
para: la comprensión global del texto. Por desgracia, tales referén- 
cias, en bachillerato y. aun en la universidad, no suelen éstar al alcan- 
ce de ningún estudiante, No creo que se trate de un asunto baladí, 
Las ediciones universitarias recientes y las guías de lectura han aumen- 
tado su aparato de notas con llamadas cada vez más elementales, 

progresivamente: triviales pero, ¡ay!, necesarias. De ese modo, la poe- 
sía pierde-su impacto directo con el lector-y se hace accesible sola- 
mente a un pequeño grupo de “eruditos”.:-se desplaza de un centro 
de visión y disfrute inmediato a un terreno de:conocimientos espe- 
cializados. No sé si todo esto no estará.relacionado con el auge actual 

“de una poesía ramplona; urbana, néorromántica, y el de una narra- 

tiva plana, predecible, de intriga erótico-policial, sobre todo en sus 
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modelos femenil y juvenil, meros universos calcados de la realidad 
más superficial, una literatura de evasión, con una ética, en el mejor 
de los casos, como de suplemento dominical. Creo que todo ello es 
una muestra más del signo de los tiempos. 

El hecho de que en algunos proyectos docentes de A 
se inste al profesorado a no sacar a los educandos de su entorno 
y, para ello, ofrecerles productos literarios inmediatamente com- 
prensibles para loschicos, como letras de canciones de rock o nove- 
las de la llamada generación X, que se desarrollan, como quien dice, 
en el pub de.la esquina, puede ser una idea bienintencionada a la 
busca de lectores poco motivados, pero acaso no se advierte que 
la generalización de una política como esta, amén de profunda- 
mente reaccionaria y elitista (pues deja la literatura de verdad sólo 
pata unos pocos elegidos), es contradictoria in terminis en el sen- 
tido de que está negando la base fundacional de todo hecho lite- 
rario, cual es la imaginación. Si hoy un chico tiene que enganchar 
“literariamente” con historias de su bar y no con la isla del teso- 
ro, es casi preferible que prescinda de esa asignatura. 

Y, sin embargo, dicho esto, caben, por supuesto, numerosas mati- 
zaciones. Por ejemplo, me interesa subrayar que, quizá, el papel que 
en su día desempeñó el conocimiento y la familiaridad con los clá- 
sicos y la imitatio como forma básica de concebir la literatura, ha 
sido sustituido hoy, tras el sarampión romántico-historicista en sus 
vertientes más exageradas, por el acercamiento a otras lenguas y 
literaturas, como de hecho se comprueba en la pujanza de las nue- 
vas disciplinas de crítica literaria y literaturas comparadas, cuya vir- 
tualidad de analizar la literatura como una constelación global que 
teje haces de relaciones en distintos nivelés de comprensión fecundará 
sin duda la ciencia literaria y, cómo no, la misma docencia. 

Las posibilidades están ahí, la alternativa no es otra que el alde- 
anismo y el alejamiento de la realidad. Acaso ello requiera un esfuer- 
zo añadido por parte del profesorado, arrumbar las viejas y cómo- 
das inercias en forma de apuntes y tópicos manidos que a nadie 
interesan, convencen ni ilusionan y enfrentarse de nuevo con los 
- textos, reciclarse en la infinita aventura de la lectura, acercarse a 


369 


NUEVA INTRODUCCIÓN A LÁ TEORÍA DE LA LITERATURA 


la literatura con la misma pasión que los llevó a. convertirse en pro= 
fesionales de la disciplina, recordar el motivo y origen quelos arras- 
tró a esta aventura, hoy en día, para algunos, transformada en apodo 
más que un mero cumplimiento funcionarial. . 

La delicada y difícil cuestión órfica, en su transfondo mítico, -del 
papel civilizador de la literatura merece, verdáderamente, un muy 
serio planteamiento. Aparte de que, sin duda, en el lector late la pre- 
- gunta de Adorno;'a propósito de si se puede escribir poesía después 
de Auschwitz, es prioritario saber si son humanas las htimanidades, 
porque, si lo son; ¿cómo es que fracasan ante la barbarie? La cien- 
cia puede y debe ser neutral, ahí radica su esplendor y, también, su 
limitación, Un humanismo neutral, en cambio, o es un pedante arti- 
ficio o es un preludio de lo inhumano. Todo acto mediador.entre el 
texto y el lector es siempre uri acto moral. Se trata, en-fin, de saber 
que la enseñanza de la literatura, en el caso de que sea posible, es 
un ejercicio muy complicado y peligroso. Enseñar la literatura como 
si'se tratara de un oficio superficial, prescindible, es peor que ense- 
Tíarla deficientemente; enseñarlá-como si el texto crítico fuese más 
importante que el poema, como si el examen final fuese más capital 
que la aventura íntima del descubrimiento y de la digresión grátui- 
ta y apasionada es un soberano disparate. En el fondo, se trata de lle- 
var a la práctica la tesis de Kierkegaard: “no vale la pena recordar 
un pasado que no puede convertirse en presente”. e 

Desde dos posiciones se ha subrayado” la: “uilidad” de la lite- 
fatura: ETES 


— La literatura, en tanto qúe encarnación estética de los “yalo- 

“res eternos” del hombre, enriquecería espiritualmente al edu- 
cando. E o : 
La literatura, el arte en general, puede operar « en ala sociedad 
para transformarla. : : 


--En el fondo: dá Erañ pregunta inquietante qué late bajo estas dos 
concepciones “optimistas” es si'la literatura tiene la función de 
““civilizar” o si no será, precisamente, el grán instruménto de sub- 
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versión, aquel que pone a la sociedad en tela de juicio al re-pre- 
sentarla en sus hábitos, prejuicios, ritos y miedos más íntimos. 
“¿No será ese poder revulsivo de los libros (de “las biblias”) el 
que hace enojosa la enseñanza de la literatura para nuestra socie- 
dad tecnificada y postdogmática? En una sociedad tal, la literatu- 
ra no tiene.ya prestigio alguno y, por tanto, su enseñanza en el aula 
no surge del magisterio incuestionado del profesor (¿puede haber 
enseñanza "que no nazca del 'respéto?). Al contrario, en muchos 
“ámbitos sé cuestionará una asignatura tal por inútil y aburrida O,- 
alo sumo, se.admitirá como adorno vagamente prestigioso: ¡la 
aristocracia de papel couché en un país democrático! 
“Y; sin embargo, esta certeza fácilmente demostrable suscita una 
contrapregunta: hoy más que nunca el escritor, sobre todo el novelista, 
vuelvé a tener un prestigio acaso como nunca lo'tuvo, al merios en 
España. Súmese a elloel actual auge editorial a la caza de “jóvenes 
“talentos”, más por lo primero que por lo segundo muchas veces. Y 
piénsese en el creciente éxito de las-docencias literarias “no acadé- 
micas”, me refiero al auge de talleres, escuelas de letras, seminarios 
de “escritura creativa”, etc., que buscan, precisamente, suplir en sus 
aulas extraacadémicas lo que no se enseña en las oficiales. Y, si medi- 
tamos sobre-lo que esos exitosos “talleres” ofrecen, vemos con estu- 
por que a fin de cuentas han regresado, asumiendo los modelos de 
análisis de la moderna Teoría Literaria, ¡a las antiguas y denostadas 
artes de la Retórica y la Poética! Creo que huelgan los comentarios. 


10.7. La formación literaria del escolar * 


Los recelos que-suscita hoy en día la literatura proceden, pues, 
de que, tal como se ha enseñado mayoritariamente, aparece des- 
gajada de la vida, como una suerte de piel reseca que cae, inerte e: 
imútil: Sin embargo, la literatura nace siempre de un sentimiento * 
de desajuste con la realidad: el escritor es un inconformista, alguien 
que dice no, que cuestiona constantemente el sistema: y-lás normías 
con que pretendemos “interpretar” y organizar la reálidad. “A tra-- 
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vés de la literatura, lo que se expresa es una rebeldía, una crítica, un 
cuestionamiento de la realidad”, ha escrito Vargas Llosa. Cierto, 
en un hipotético “mundo feliz”, no existiría literatura, sólo Vida. 

Como es sabido, ya R. Barthes (1966b) denunció la- perniciosa 
identificación, en la docencia literaria, entre literatura e-historia de 
la literatura. Es decir, entre un complejo cultural y estético harto 
complejo, y-una asignatura de Liceo que, una vez aprobada, entra 
en el recuerdo brumoso del estudiante con el mismo rango que la 
química: o la geografía. Quienes, de ese modo, pasen de las aulas 
a la vida creyendo que la literatura era “eso” que estudiaron en el 
bachiller pensarán, no sin razón, que esa disciplina tenía poco que 
ver con sus vidas y hasta con sus lecturas (si es el caso). Una lite- 
ratura así concebida-se hace objeto de la general indiferencia. Aho- 
ra bien, si logramos demostrar que la literatura es vida, vida en 
perspectiva, más honda, más libre, que el mundo de los libros for- 
ma parte íntima, “celular, del mundo de lo humano, que la lectura es 
un placer y un privilegio, entonces formaremos lectores que no 
harán distingos entre sus experiencias “literarias” y cualesquiera 
otras. ¡Como si la lectura de un libro capital no fuera.un hecho de 
experiencia tan importante o más que cualquier otro de la vida! 
Como dijo Lucien Goldmamn, la literatura no es expresión de la 
realidad, sino parte de ella. El problema, al pareces es que eso o sólo 

“quien-lo probó, lo sabe”. ¿ro 0 

- La enseñanza de la literatura necesita un verdadero reajuste, 
una ubicación clara de su función social. Tras el declive del mode- 
lo historicista (cfr. Fernández Ferrer, 1980) y el progresivo derrum- 
be de los modelos relativistas, que utilizan la literatura como excu- 
sa para sus propios, y vacuos, lucimientos desprovistos de sentido 
y, en cuanto tales, literalmente inmorales, circula la impresión de 
que si la- literatura se ha de reducir a un mero intercambio de “impre- 
siones de lectura”, entonces su sitio no está dentro de las aulas: Por otro 
lado, si resulta imposible plantear hoy un criterio de validez científi: 
ca universal que equipare una ciencia del hombre con las- ciencias 
de la.naturaleza, conviene dotarla cuanto antes de un estatuto-ade- 
cuado parasus propósitos. : 
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El peligro de acercar al estudiante a la literatura mediante: la lla- 
mada “cultura popular” y la modernidad cuasiperiodística es que, 
a su través, se cuela el conformismo, el adocenamiento,, el halago de 
los más elementales sentimientos, verdadefo: cáncer, en: nuestros 
días, de las listas de ventas. Ya lo dije antes, esa, ética y estética 
melifluas que con tanto éxito, por cierto, practican, so capa. de lite- 
ratura, ciertos predicadores de la posmodernidad nihilista. 

Se trataría, en fin, de formar lectores, y no tanto (o no:sólo) de 
infundir un sagrado respeto por los grandes nómbres. Creo que la 
clave para ello está, siguiendo a Barthes, en evitar la exposición 
pseudogenética de la historia literaria, sobre todo en sus compo- 
nentes más. estultamente campanilistas; sustituir la explicación 
deductiva: autores, géneros, escuelas, por la inductiva:: desde-los 
textos siempre, entendidos no como objetos: sacros vinculados al 

“patrimonio cultural”, sino como códigos comunicativos de sabe- 
res y valores virtualmente inagotables. P : 

Cuando esto no es así, cuando lo que se ofrece es, exclusivamen- 
te, un “método” para aprobar la asignatura, se tiende a saturar de 
datos al alumno, llevarlo casi únicamente a la mera acumulación de 
conocimientos, de información, habría que decir. Como explican muy 
bien Borrero Zapata y Eva Parra en su ponencia titulada “El alum- 
no como receptor literario” (Guerrero Ruiz, ed., 1995: 663-664): “El 
profesor se ve a principios de curso enel tremendo conflicto de con- 
séguir méter en las aún no mancilladas mentes de sus alumnos un 
máximo de obras y autores, haciéndoles comprender su importancia 
y significado. [...] Se olvida con ello la misión fundamental del ense- 
ñante en el campo literario [...]: crear y formar lectores, alumnos ávi- 
dos de conocer obras literarias y que sientan placer con la lectura”. 

De modo similar, pero advirtiendo. de los indudables excesos de la 
escuela recepcionista, Darío Villanueva (1992: 2 2) defiende sin dudat- 
lo las implicaciones didácticas de la recepción: “se trata de propiciar 
a través de ella estímulos de cooperación. por parte de los alumnos 
en el proceso del texto”, combatiendo así la actitud pasiva del edu- 
cando en virtud, precisamente, de su papel activo como receptor en 
el mecanismo de la comunicación literaria.. Téngase en cuenta, ade- 
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más, que “el meró.acto de leer” puede-llegar a convertirse en una 
actitud transgresora (transcendente) y, por lo mismo, absolutameri- 
te indeseable para'el estamento académico convenieritemente encas- 
tillado en sis postulados, acaso fundados sobre la base del narcisis- 
mo teorético-y- la eutrapelia metateórica que tanto ha contribuido a' 
encumbrarlós como a hacer dudosa su credibilidad: +." 


19.8 Recepiulación expansiva : 


-Insióto, pues, en que el presunto fracaso de Ñ enseñañiza ade la 
literatura como asignatura "obligatoria en los sucesivos planes de 
enseñanza secundaria reside no tanto eri la puesta en práctica de 
métodos érrados-como en la confusión manifiesta entre la forma- 
ción literaria y el aprendizaje de la “historia literaria”. La litera- 
tura es, antes que cualquier otra consideración, el texto literario; 
su enseñanza-ha de ir, pues, encaminada al entusiasmo de descu- 
brir la aventura de leer.'El alamno aprenderá así que la literatura es 
vida, pero vida intensificada connotativa y simbólicamenté a tra- 
vés del lenguaje; por tanto, habrá de ser fundameñtación y “adqui+ 
sición de experienciás antes que acarreo de datos “sin sentido”. 
Éste sería el verdadero conocimiento y la adecuada finalidad, en 
la escuela, del hecho literario; descubrir, conocer e interpretar el 
mundo por medio de la creación literaria. Por tanto, y sin-que lo 
instructivo nócional deba soslayarse, habrá que anteponer sieii- 
pre la: función formativa,-la paídeia (Jaeger, 1933), en-el sentido 
más aristotélico si se quiere: la formación de ciudadanos * “políti- 
cos” (mediante la Poética yla Retórica), esto es, capaces de vincú- 
larse éticamente a la Polis según los dictados del bien < común; Es 
decir, lo contrario del “idiota”. A 

El problema esencial, EE ya hemos aludido a ello; es que segura- 
mente la litératura és “más” que una asignatura, en el sentido.de que 
su función nó se cumple con el mero aprendizaje de una serie de 
destrezás teórico=prácticas: la lectura y el estudió de obras litera- 
rias es una actitud, una foriña de instalación eñ la existencia. Se 


374 


DIDÁCTICA DELA LITERATURA 


trata, pues, de formar no tanto “técnicos” ' en la materia. como ciu- 
dadanos lectores. - : bd : 
-Dos"son las claves que explicarían] la infravaloración de la lite- 
ratura como o disciplina: - y : 
= eo en la transmisión: el profesor se deja llevar por la 
comodidad: de lo conocido en esquemas repetidos. La falta 
. lógica de respuesta hará en múchos casos que e parapete en 
“+ el “nulo interés” de los-alumnos para no buscar canales de 
- comunicación “capaces de captar la a atención de las nuevas 
dE generaciones. SE : O . 
 Tnercia en la recepción: hasta qué punto no es también:culpa- 
“ble de este proceso de atrofia retroalimentativa el cólectivo de 
educaridos cuando prefiere (y exige con su actitud) la fácil 
+ comodidad de lo trillado (pero memorizable y transcribible tal 
“cual en un presumible examen típico) a la engorrosa: y difícil 
tarea de un aprendizaje que, si se quiere eficaz, exige tanto 
esfuerzo dé un ladó como del otro. Más allá del aprobado 
- mecánico, el alumno tendría que. sentir que ese esfuerzo vale 
+ la pena. El argumento, como se ve, es circular. Su refutación 
también. Me temo que hemos vuela al principio. 


Pero la propia cidad del texto' literário: obliga” al profe- 
sor a diversificar s sus s objetivos, entre los que cabe sugerir éstos: 


2 Interrelación lengua: literatura: insistir enel fenómeno prag- 
- 7 mático, comunicativo, del hecho literario. Hacer ver que la 
“' Titeratura se escribe con palabras, no con ideas, y que, por 
lo tantoy sin un conocimiento adecuado del caudal lingúísti- 
- co sería imposible un correcto acercamiento al fenómeno de 
la creación literaria, y viceversa. * E É 
2 Enseñar a descubrir que lá literatura es un espacio autónomo 
que se nutre de sí mismo. La literatura comparada, empezan- 
do por simples prácticas de “intertextualidad”, podría ser una 
excelente puerta de acceso al mundo de la literatura. 
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Capacitar al alumno para valorar los textos, ofreciéndole, 
para ello, herramientas dúctiles, no dogmáticas, que le ayu- 
den a reconocer y apreciar el talento literario allí donde se 
encuentre. Frente al relativismo escéptico más O menos vir- 
tuoso, me gustaría proponer una hermenéutica del sentido y 
apelar a una expresión acuñada por Umberto Eco cuyo con- 
tenido es tremendamente operativo: la lectura debe desen- 
trañar la “intención de la obra”, la cual transciende no sólo 
la del autor, sino también, por supuesto, la del e lec- 

«tor circunstancial (cfr. Eco, 1990). , ; ” E 
Para lograr esto último, el texto ha de ser visto como “docu- 
mento” y no como “monumento”. El texto literario, frente al 

- histórico, es universal, no particular, y sucede ahora mismo, 

- es siempre,presente, y está ahí para interpelarnos, generación: 
tras generación. La lectura ha de sér una relación creativa y 
vital con: la Obra, no un ejercicio de asépties analítica de abo” 

- rátorio. : 

Al mismo  denipo; fomentar: el espíritu crítico para que el alum- 
no, no se deje arrastrar de la “superstición” libresca. Ya hemos 
dicho antes qué, en muchas ocasiones, el halo de prestigio aca- 
démico es contraproducente porque aloja al lector del encuentro 
personal y directo con la obra: como *ya lo sabe”, no siente la 
necesidad de leerlo. Recuérdese aquella estupenda: e irónica defi- 

_hición que daba Calvino de lo que es un clásico: un libro que 
todo el mundo-confiesa releer, nunca leer por primera vez. 

La inicial motivación que necesita el alumno ha de culminar 
en la,comprensión de la lectura como un acto irreductible de 
libertad personal. Son las propias lecturas, tras este empuje ini- 
cial del maestro, las que incentivarán y acrecentarán el inte- 
.rés en un proceso creciente de retroalimentación. Creo que 
la mejor forma de conseguirlo es incentivar al alumno ala 

.. investigación personal así como, según edades y aptitudes, . 

al libre y gozoso ejercicio de su inventiva. Una clase de lite- 

-ratura así concebida, que promueva la creatividad, es una 
experiencia docente y discente inolvidable, Entre Otras cosas, 
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“ porque esa creatividad én ciernes del álumno le hará enfo- 
= + cár el problema de la creación literaria “desde dentro”, des: 
de las dificultades técnicas que entraña la gestación de una 
obra literaria. En ese sentido, son muchas las actividades que 
se pueden realizar en las aulas, dependiendo de las condes y 
dos medios (cfr. Jover, 1998 a E 


Sería bueno, « en este mismo plano, recuperar (en España, en otros 
países de nuestro entorno no se ha perdido) el papel fundamental de 
la memoria en “el aprendizaje y disfrute de la literatura. Obsérvese, a 
este respecto, en. todos los niveles de la docencia de la literatura, el pre- 
dominio. actual. de lo secundario y parasitario frente a la pérdida de 
terreno casi absoluta de las artes de Mnemosine, cuando no la liqui- 
dación sin más de lo que hasta hace un par de generaciones ¡y desde 
tiempos homéricos! era básico en toda arte pedagógica. Hemos olvi- 
dado casi por completo que aprender un texto de memoria es ya, en sí 
"mismo; un acto: ceítico, esto es, hermenéutico. El profesor debería recor- 
dar siempre que uña “interpretación” de un poema, un:monólogo tea- 
tral, étc., es ya de suyo uña interpretación en el sentido hermenéutico 
del término. Lo que el artista “quiso decir” es “lo que dijo” y quizá 
venga a colación aquella anécdota de Gil de Biedma: siempre que le 
preguntaban si podía explicar lo que había querido decir con tal poe- 
ma, el poéta respondía que con mucho gusto... y lo volvía a recitar. 
Algo idéntico hizo Schumann: cuándo en cierta ocasión le pidieron que 
explicara-un estúdio difícil, se sentó y lo interpretó' por segunda vez.' 

Por último, y no menos importante, cabe subrayar de nuevo el 
papel interdisciplinar de la literatura. Una verdadera clase de litera- 
tura debería ser un hervidero de cuestiones lingiiísticas, filosóficas, 
históricas, geográficas, éticas y religiosas. La literatura ofrece múltiples 
posibilidades de vertebración con otros saberes, de los que se nutre 

y alos que alimenta. No deja de ser una verdad de Perogrullo, pero 
no pasa nada por repetir y, en su caso, dejar claro en el alumno que no 
puede haber buenos psicólogos, filósofos, sociólogos o historiado- 
res que, a su vez, no sean grandes lectores y aun mínimamente exper- 
tos én literatura, 
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Voy a terminar citando unas palabras de Muñoz. Molina. pro- 
nunciadas, precisamente, en el contexto.de un Sirmppsio de. Didác- 
tica de ki Literatura (Pérez Carrera, ed., ¿199 3 22): Cd 


- Aprerider.a a escribir libros, es una tarea. muy y dura, u un n placer 
extremadamente laborioso que. no se le regala a nadie. Lo que se lla- 
ma la ¡ inspiración, la fluidez en la escritura, la sensación de que 

_ unio nó arranca las palabras al papel, sino que ellas van por. delan- 

te: séñalando el camino, sólo llega, cuando llega, después de mucho 

tiempo de disciplina diaria. Esos genios de la novela. que andan a 

¿todas horas porlos bares sor genios de la botella más que de la 

“literatura. Y aprender a leer los libros y a gozarlos también es una 

* tarea que-requiere un esfuerzo largo y gradual, lleno de entrega y 

“paciencia, y también de humildad. Pero decía el maestro Lezama 

"Lima que sólo“es difícil lo estimulante. Ya sé que tódo'esto que 
digo'suena a herejía en estos tiempos, y que todo aquel que, en el 

«1. oficio de ustedes o en el mío, defienda estas'convicciones está. con- 

“denado a la-extravagancia.o a la marginalidad. Pero también sé 
que frente a la mansedumbre, a la codicia y a la zafiedad que quie- 
ren. ahogarnos, la imaginación y la libertad son las armas. más 

- nobles de las qué. disponemos, y que tampoco pasa: «nada por, Pre; 

¿dicar « en el desierto. . . 


Y acaso predicar en e desierto sea Eabién lo: qué da a día 
hacen Centenares de profesores dé Instituto: sin Otro. pertrecho que 
su propio entusiasmo y su sana sabiduría, acaso contagien a a uno 
solo de sus alumnos el amor por los libros. E 
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rario, 344-3453 artículo periodís- 

tico, 164, 344-345 
Artificio, 199, 297, 370 
Asíndeton, 60, 226, 251 


" Asociación, 246 
temático, 41; análisis: de textos, “ 


Asonancia, 233 
Asonante, 159, 283, 285, e 292, 
303, 305, 337 
Aspecto, 11, 39, 80, 96, 97, 106, 
115, 155, 160, 215; 227, 256, 
336. : 
Asteísmo, 244 
Autobiografía, 310, 342, 34 5 
Autógrafos, 32 
Autor, 13-14, 26-35, 40-43, 49, 52" 
58, 65, 68, 70-74, 76, 79-82, 86- 
88, 99-IOL, IOY=ITO, 125, 135, 
:: 152, 160, 162-164, 168-1735 184, 
.1I88, 193, 195, 229, 306, 309- 
315 318-320,.333, 336-338, 
341-345, 349-350, -354, 360, 
367-368, 373, 376; autor barro- 
- CO, 62; autor clásico, : :30». 56, 62, 
* 91; autor implícito, 1703 autor 
lírico,-3 19 ++ ; 
Autoridad, 30, 32, 37; 1... 238, 220, 
338, 353 E 
'Autorial, 169 , ss 
Auto sacramental, 3 39 340. ES 


Balada, 188, a 

Barroco, 60, 62, 66, 368 

Barroquismo, 61-62; - » 

Belleza, 28, 50, 59, 68-69; 159, 200, 
211,215, 220, 223, 340, 354 
357 ES 

Biblia,44,89, 264 

Bibliografía, 20 


-Biblioteca, 21,56 .. -* 


Biografía, 31, 160, 341- 34% 368 j 
Bisílabo, 261 

Braquilogía, 234 .. 

Bucólica, 57 


- Burlesco,332 
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Cabeza, 296-297, 320 
Cabo roto, vid. Verso * 
Cadencia, 261, 262, 271. 
Calambur, 232 
Campo, 34, 64, 77, 96, 124, 171, 
245, 339, 344, 3735 campo 
-"semántico,.36, 123 
Canal, 124-125, 127,375 
Canción 189, 208, 297-298, 318, 
320, 322; canción italiana, 295, 
297,320; carición medieval, 2.95- 
* 296; canción paralelística, 29 5; 
canción petrarquista, vid. Canción 
italiana; canción popular, 320-321 
Cantar, 285; cantar de gesta, 17, 303, 
- 318,335-336 
Cantidad, 263-267, 284 
Cantiga, 188, 320 
Captatio benevolentiae, 211 
Carácter, 215 ' 
Caracterización, 62, 142," 183 
Carpe diem, 34 
Carta, 19, 34, 187, 342 
Catacresis, 204 . 
Catálisis, 141-142, 145 * 
Catarsis, 29, 51, 67, 70 
Cesura, 273, 277, 280 
Ciencia de la literatura, 36, 110, 121, 
NOS 
Cime, 12,.206 
Círculo de Praga, 78 
Claridad, 52, 182, 200, 211; 225 
Clasicismo, 53, 62, 70-71 
Cláusula, 176,179, 266, 271, 279; 
cláusula rítmica, 272, 278, 279 
Cliché, 34) 343 
Clímax, 198, 255 , 
Código, 15, 44, 80, 92, 95, 97, 112, 
115, 124-128, 133, 137, 153, 
I5$5-160, 204-205, 207-208, 228, 
337, 3733 código lingiístico, 2.725 


"código métrico; 159-160; código 
poético, 156; código -retórico, 
156, 159-160; código temático, 
157, 159-160; cios 124, 
156, 157 

Coherencia, 53, 56, 57, 73,88, 152 

Cohesión, 41, 152 

Coloquio, 253' 

Comedia, 64, 65-67, 69, 74; 738 339 

Comentario de textos, 348-350 

Commedia dell'Arte, 318 

Commiato, 298 : 

Compañía, 337 

Comparación,159-160,. 216,, 2.40, 
254:. 

Complexión, 249 

Composición, 14, 20, 47-48, 51, 54, 
63, 103, 192, 201, 226, 266, 344 

Compromiso, 162. 

Cómputo silábico, 187, 266, Ei 
269 

Comunicación, 12,15, 26, 31, 36, 
44) 81, 95, 107, 124-125, 127, 
152, 161, 165, 168, 170, 183, 
193-194, 204, 206, 212, 228, 

"246,306, 333, 337, 37 53 autoco- 
municación, 168; comunicación 
dramática, 1703 Comunicación 
literaria, 12, 107, IIO, 125, 161, 
164, 167, 228, 360, 361, 3735 
comunicación poética,:168; comu- 
nicación social; 37,'195, 3445 
comunicación verbal, 338 ' 

Concatenación, 250 

Conceptismo, 66 

Concesión, 2.47. 

Confesión, 342 

Confirmación, 212. 

Conflicto, 160, 187, 334» 338, 339 
Congeries, 257 pa 
Connotación, 97, 131, 210, 319 
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- Consonante, 283-295, 298, 390, 301, 
305 - : a 
Contemplación, 3 Pa 31 18 
Contenido, 14, 20-22, 30, 37, 41, 54, 
-" 56, 78, LOL, 104, 122-124; 135, 


163, 172, 179, 186-187, 202-203, 


218,233, 306, 336, 339-340, 
343, 345» 376; contenido afecti- 


* vo, 94; contenido de conciencia, 


178, 181-182; contenido nocio- 
- nal, 94; contenido semántico, 37, 


- 41, 96, 307; contenido referen= 


cial, 124 A 
Contexto, 22, 28,31, 33,37, 445 66, 
93, 11,121, 124-126, 140, 154, 
161-162, 171, 192-193, 204-205, 
207, 210, 218, 227, 228,.237, 
250, 367; contexto científico, 20; 
contexto feminista, 219; contexto 
- jurídico, 193; contexto sociopo- 
lítico, 171, 350; contexto tiago: 
ral, 367; macrocontexto, 112. 
ados. 97; 1Ó3. 167, 306, 509 
315: 
Copla, 285, 290-291; copla castell 


“ ña,.291; copla manriqueña, 288;. 


copla real, 293 
Corpus; 63, 139-140 :' 
Corrección, 52,60, 65, 192, 199- 
40 200, 225), 255 
Correlación, 140- 
Corriente de ¡SOCICUaa. vid. Monó- 
- logo... E 
Cosaute, 320 CS 
Coupling, vid. Empatejamiento. s 


“Creador,22, 71,755 87, 15% aESs 


367 : 
Crítica, 13, 35-38, 43, 46, 6, 78- 79, 
99-IÓ1, 109, 119,354, 356-3575 


360, 362, 372; crítica estilística, 
IO; crítica feminista, :43; crítica 


- impresionista, 76, 367; crítica lite- 
raria, 14, 30, 3, 37, 41, 109, 206, 
-- 207, 346, 361,367, 369; Crítica 
semiológica,, 445 crítica sociológi- 
Ca, 40, 42, 44, 82-83; crítica tex” 
tual,32 : 
Crítico, 335 35-365 543 28; 82, 99; 
- IOT, 107-109, 207, 312, 350» 
353 357,361 : o 


Crónica, 333; crónica das 3443 


crónica periodística,-309- 344 


Gronotopo,:336 


Cuaderria vía, 286 . : 
Cuadro, 62,.88, 127, 186, 213,315 
Cuarteta, 285, 291,337: 

Cuarteto, 286, 287 290 30%: 391, 
332 ; cs 
Cubismo, 13, 206 a 
Cuento, 102, 138,140, 146,7 314, 

333-334; cuento hispanoameri- 
- Cano; 3343 cuento maravilloso, 
138-140, 148; cuento realista, 
33.4; cuentos populares, 142 * 
Ss 14, 17, 19-205,31, 333 43, 
49, 52, 53, 56, 60; 63, 66, 69,757 
83, 98, 106-107, 118,161,217, 
259, 333, 335, 342, 351, 3635 
366; Cultura occidental, 15, 30, 
45, 147, 191, 226, 263; cultura 


popular, 373 


Dáctilo, 263... -. e 
Debate, 202-203 a 


- Decasílabo, 275, 279 305 > 


Décima, 293-294 '-- 
Declamación, 203 
Decorado, 337 
Decoro; 53 * 


Definición, 212, 216- 297 
“Deíctico, 179 


Denotación, 210": 
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Derivación, 251" 
Desconstrucción, 45-46, 82 


Descripción, 59,70, 88, 156, 175». 
- 227, 256, 257; descripción estruc- 


+ tural, 1423 descripción generati- 
va, 1143 descripción parole: 
e : 
Desenlace, 338 : 
Destinatario, 124-125, 146-147, 164- 
166, 315 
Desvío, 91, IOL, IiI-1I12,-TI4-, 
Diacronía, 105-106 .. 
Dialefa, 22.8, 268. 
Dialogismo, 252-253 
Diálogo, 50, 88, 165, 170-171, 174, 
177, 180, 185-186, 205, 312-313, 
318, 322, 334, 336, 338, 343- 
3443. diálogo dramático, 171, 320; 
diálogo platónico, 49, 343-344 
«Diário, 34, 342, 350 
Diástole, 270 
Diatriba, 185 
Didáctica, 349 * 
Didascalia, 170 >. 
Diégesis, 1743 317.7 
Diéresis,:228, 269 
Digresión, 59,175,211 -*- 
Dilema, 219- 
Dilogía, 234 
Discurso, 12-16, 20, 28, 31, 42, 47- 
54, 58-59, 62, 65, 94, 111, 120- 
122, 125, 130, 138-142, 151,154» 
157, 160, 164-165, 170, 178-179, 
183-184, 188, 191-205, 210-214, 
- "218, 223-226, 246, 252-255, 259, 
-.262, 306, 312-313, 318-319, 332, 
340, 3433 discurso artístico, 29, 
173; discurso asertivo; 316; dis- 
*- curso autorial, 170, 184; discurso 
* actancial, 184; discurso ditecto, 
+ 122,177-178, 180-181, 2523 dis- 


curso dramático, -170,.183, 188; 
discurso estilístico, 111; discurso 
++ ficticio, 167, 170; discurso figura- 
do, 121-122; discurso fónico, 262; 
discurso historiográfico, 341; dis- 
curso indirecto, 122, 179-80, 252; 
discurso indirecto libre, 122-123, 
179-182; discurso lírico, 152, 160, 
169; discurso literario, 15-16, 121, 
151-160, 171-173, 1925 discurso 
del narrador, 165, 175-176, 179- 
180; discurso narrativo, 1 65-1 66, 
168, 174-175, 188; discurso oral, 
121-195; discurso del personaje, 
174, 185; discurso personal, 122; 
- discurso poético, 49, 65, 159, 169; 
discurso retórico, 193, 200, 214; 
discurso rítmico, 132, 137,307; 
- discurso teatral, 146, 171; discur- 
so versificado, 22, 187, 262, 0 
Diseño, 103 
Disposición, 53, 59, 196, 2145. ia 
2735319 
Dístico, 325, 
Ditirambo, 318 
Dodecasílabo, 277,305 - 
Dolce stil novo, 59,332 . 
Drama, 73, 158, 170,:314- 355 qe 
337,339 
Dramaturgia, 70 
Dramaturgo, 62,-187 
Dubitación,. 146 


Ecdótica, 32, IOI, 359. * 

Écfrasis, 256 . O 

Edad de Oro, 64, 74» 325 : 

Edición, 31-33, 359, 361; edición 
anotada, 33; edición crítica, 31- 
32; edición facsimilax, 33; edición 
paleográfica, 33 

Égloga, 64, 188; 322, 325 
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Elegía, 64, 173, 188, 318, 325 


Elipsis, 209-210, 233-234 


Elocución, 45, 48, 53, 79, 193, 196, 
"199, 200, 203, 214, 225, 280 
Elogio, 50, 61, 330 
Emparejamiento, 133-137 
Encabalgamiento, 159-160, 280-282 
Enciclopedia, 56, 68, 194, 318 
Endecasílabo, 272, 276, 284, 287- 


289, 291, 294, 298-299; 301, * 


302, 305, 320 
Endecha, 304, 325 
Eneasílabo, 275,:305 * 


- Enigma, 314 


Entedo, 99 


Ensayo, 28, 175, 315, 342-344 


Entimema, 217 

Entonación, 202,-306. 

Entremés, 311,340" 

Enumeración, 213, 227-228, 256 

Enunciación, 14, 40, 45, bl 121- 
124, 173 : 

Enunciado 13, 26, 28, 40, 44-45, S1- 
- 82, 91, ILI-112, 120-125, 131, 
152, 161, 173, 197, 203, 204, 
210, 218, 226-428, 230, 234, 


244, 248, 259, 334 
Epanadiplosis, 250 


. Epanalepsis, 249-250 


Epéntesis, 230 


- Épica, 64, 71, 73, 313-314, 316-319, 


333; épica juglaresca, 303 
Epifonema, 227, 2.57 
Epífora, 249” * 


.Epigrama, 188, 327-328 


Epílogo, 184, 186, 197; 210, 213 ' 
Episodio, 88, 90 * 

Epístola, 27, 30, 54, 318, 342 
Epíteto, 88-89, 204, 36 
Epítome, 18 : 
Epopeya, 51, 64, 315, 333, 335-336 


Escena, 90, 94, 103, 131, 184, 194» 
201,338, 351,360 * 


-Escenario, 170, 187 


Escritor, 36, 43, 65, 74, 95, 100, 104, 
107, 154-157» ii 343, 363, 
366, 371 

Escritura, 26, 43, 87, 100 340, 371 
378 

Espacio, 142, 157-158, 164, 318, 
334, 336; espacio narrativo, 336 

Espectador; 29, 51, 67, 170-171, 184, 
186, 202, 338,351 

Espinela, vid. Décima 

Estancia, 297-298, 32.0 

Estereotipó, 34, 335 - - 

Estética de la recepción; “vid. Recep- 
ción 


Estilística, 15, 40, 43,79, 85, 93-95, 


100, 104-116, 119, 124, 199; esti- 
lística descriptiva, 87, 93,:98; 
_ estilística de la escuela española, 
104, 109-110; estilística estruc- 
tural, 41; estilística genética, 87, 
98; estilística Engúística, 96, 115; 
fonoestilística, 96-97 
Estilo, 15, 20, 34, 40, 52, 56-57, 65, 
79, 85-87, 90, 91, 93-94, 98, 107- 
114, 123, 156, 175, 199, 225, 
318, 363; estilo directo, vid. Dis- * 
“> curso; estilo indirecto, vid. Dis- 
Curso . : 
Estrambote, 304 


- Estribillo, 24,-26, 287, 295- 297, 304 
Estrofas 16, 23-24, 113, 159, 234, 


1272, 280, 283-300, 303, 306, 
320, 322, 330; estrofa-género, 
332; estrofa sáfica, 2735 287; 
semiestrofa, 290-293. - 


- Estructura,15, 17,42, 51, 66,.82,'- 


IO9-114, 118-120, 132-133, 137- 
138, 141, 144-145, 152, 157, 
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- 173, 201, 204, 295, 319) 322, 

332; estructura profunda, 114 

Estructuralismo, 15, 40-41; 44-45» 
79-81, 118, 153-156, 161, 193; 
estructuralismo génerativista, 81, 
153; estructuralismo lingúístico, 
118; estructuralismo marxista, 80; 

postestructuralismo, 41, 79, 80, 
118 

Etopeya, 256 * Es 

Evocación, 94, 96, 135, 198 

Exclamación, 153, 257 - 

Exemplo, 318. . 

Exordio, 197,210 

Expolición, vid. Sinonimia 

Exposición, 52, 197, 199-202, 210- 

"+ 212, 315, 318, 343 

ULA 25-26, 310 


Fablióux, 333 
Fábula, 51, 56,64, 150, 318,334 
Fantasía, 107 
Farsa, 187, 223, 318,340 ; 
Ficción, 28,48, 68, 163, 168, 171- 
172, 315,333, 337, 342, 3455 fic- 
ción literaria, 211, 3443 ficción 
poética, 351 -: 
Ficcionalidad,-44, 171- 172, 338 
Figuras, 16,40, 45,485 79, 131, 136, 
156, 193; 201,'203-204, 207-208, 
225-226, 228, 248, 262-263; figu- 
ras acentuales, 271; figuras de dic- 
- > ción, 228; figuras: mitológicas, 
135; figuras de pensamiento, 2-26; 
figuras retóricas,.81, 85, 225; 
figuras rítmicas, 2633 figuras 
seinánticas, 131 - 
Filología, II, 14, 31, 98-99, 104, 
194, 348, 359 
Flor, 131 Ne 
Folclore, 131 


Fonema, .96, 113, 120, 126, 161, 
230-231, 260-262, 283 : 

Forma, 30-31, 40-41, 44, 54371, 79» 
99, 104, 108, 133-137, I51-152, 
155,.169-181, 185-188, 205, 251, 
2953 313-314, 325, 336-339, 
342-343, 3455 forma exterior, 
106; forma interior, 100-101, 106 

Formalismo ruso, 40; 79% 8o- 81, 
-98, 150 ..* ; 


Poe 45, 80). 87, 9 92,97, 995 113- 


115, 123-124,'129-130; 133, 140, 
154, 161,163, 171-172, 227, 
230, 232-233, 237, 248-250, 2545 
262, 278 : 

Frecuencia, 41-42, 339 

Fuente, 31, 34, 49, 63, 79, 98, 166, 
173,356, 366 

Funcióñ, 27, 29, 96-97, 111,-123- 
127, 138-142, 148, 159; 163, 
165, 172, 315, 318, 332, 349,35" 
353, 361, 370, 372, 3743 función 
apelativa; 96-97, 166, 169-170; 
función conativa, 127-128; fun- 
ción expresiva, 96-97, 126-128, 
169-171; función fática,126-128, 
166, 171; función metalingúísti- 
ca, 127-128, 171, 204, 2073 fun- 
ción poética, 121, 126-133, 171; 
264; función referencial, 99, 126, 
170; función representativa, 97 

Fundido, 206 

Futurismo, 78 


Gaya ciencia, 59. 

Generación del 98, E Generación 
del 27, 159, 188; Generación X, 
369. 0 

Géneros, 13, 16-20, 26, 29, 35, 44) 50, 
52, 57, 59,67, 70773, 105, 132, 
138-139, 151, 156, 165, 169-173, 
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188, 194, 202-203, 212,.309-319) 
334-345» 3735 géneros del discurso, 
" 61, 192, 194-195, 341; géneros 
+ ¿ literarios, 12; 17, 51, 72, 212,306, 
310-311, 316-318, 340-342 
Gesto, 88, 184, 194, 201, 203, 337 
Gozo, 102-103 ca 
Gradación, 255". 
Grado cero, 30,45, 87, 93, 315 
Gramática, 53, 56-57, 62, 86, 96, 
1OS, 113-115, 123, 130, 133, 
, 153,192, 194, 2343 gramática 
generativa, 27, 45, 112-114 
Guión, 340,342 


Habla, 25, 54, 95,105 -. 

Hagiografía, 341.. 

Hemistiquio, 277-278, 284 > 

Heptadecasílabo, 2.79 

Heptasílabo, 274,278-279, 287- 289, 

“298, 302, 304, 305 

Hermenéntica, 40, 43,46, 82, 101, 
368,376. 

Hétoe, 58, 88- -89,. 139, nds 338, 
- 335336 - : 

Hexadecasilabo. 47 3.05 

Hexámetro, 263, 322, 325 

Hexasílabo, 272, be 296, 305 

Hiato, 2682.69 : 5. 

Himno, 188, 275, 318,. 328, 330 

Hipérbaton, 159, 204;,:23 5, 261 

Hipérbole, 204, 245 

Histerología, 237 : 

Historia de la literatura, 17, 20, 34, 
36,83, 311, 362, 365-366, 368 

Historicismo, 36 76, Ed 79 86, 98, 
TI > 

Horizonte de expectación, 43, 16 5 
309,318 

“Humanidades, 31, 69, 77» 354 359, 
361,370 . 


Humanismo, 60; 62: 263». 69 354 
359,366, 370: . 


Humanista; vid. Humanismo 


Humor, 95, 202,335.12 


Identificación, 159, 351,372. 
Ideología,.30, 87, 171. : 
Idilio; 3.18 tala 
Idolopeya, vid. Dialogismo. do 
Iluminación, 184, 337.. E 
Ilusión científica, 362, 36% 366 
Imagen, 24, 101-103, 195, 107, 136, 
156, 166, 172,173, 201, 223:: 
Imaginación, 40, 67-68, 71,74,.157» 
162-163, Jia 168. da) 369, 
378 0. “a 
Imitación, 30-31, 51, 53,159, 2 a 
67, 70, 74-75, 85; 88-9.1;,110, 
120, 192, 195, 312-3135 317, 
344) 354) 359, 370 | 
Influencia, 33-34; 54, 60, 63h. 68, 
72, 99, 320 , 
Inspiración, 23, 29, 42, 49 5%, 353 
-59364,378 
Institución literaria, 157. 163 


Interlocutor, 47; 92, 97;.127,.164, 


166, 70, 243; 2535 32.8, 343 
Interpretación, 42,.43, 46, 56,59, 
: :81-82, 86:87, 98, IOX, 108, 114- 
115, 132, 169, 376-3773 inter- 
Pao? del texto, 425 133, 
168. . 2 
Intetsogación: retórica, 247... 
Intértextualidad,.3:75: 
Intriga, 138, 145, 150, eun 368 
Invención, 23,:53, 196-197,:214 
isis q 103» se 244) 33 S> qe. 


iS 320 
Juegos de escarnio, 3 18 
Juglaresca; vid. Épica” ' 
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Lector / lectura, 14;,.32-34, 43, 82; 
88, 92-93, 96, 102, 107, 1H, 
II4, 119, 120, 123, 125, 144, 
157-169, 172-173,183, 187,211, 
266, 306, 309-311, 315, 318, 
337, 348-355, 361, 367-378; lec- 

- tor modelo, 165,166 . 
Lengua, 12-17, 22, 60, 62, 66, 86- 
87, 91,:95-97, IO0-IOI, 105, 109, 
* AII-LIS, 119, 124,133, 151-158, 
162-165, 188, 199, 206, 226, 
262-265, 318, 343, 375; lengua 
de cultura, 1 9; lengua hablada o 
COMÚN; 49, 153-154, 158; lengua 


Ss literaria, 94, 110, 152,156; len- - 


«gua natural, 26,79, 94, 158, 206, 
BAT 
Tener 13), 19; 22,:25- 28,. 41, 4d 
"1.48, 52-53, 71, 79, 80-81, 86, 93- 
99, 105-106, 118, 123, 126,'130- 
131, I51, 154; 156, 164, 173, 
194, 202, 204-207, 213, 226, 
- 247) 310, 330, 3475 354» 3743 
«funciones del lenguaje, 15, 126, 
vid. Función; lenguaje poético, 73, 
112,154; lenguaje retórico o per- 
- :suasivo, 343; lenguaje de-sordo- 
"mudos, 1553 lenguaje teológico, 
Léxico,:226, 252282 .: 
Leyerida, 314 
Libros de caballería,. 311 
Licencia, 199-201,:224; 227= 228, 
267, 269 22. 
LISBUSuCA, 13,18, 79- des en -86, 98- 
¿00 1OL, 11O-112, 117-124, 133; 146; 
«capacidad lingúística, 204; lin- 
+gúlística del texto, 40545, 80-81, 
“113-115, 152 a estruc- 
“+tural, 110, 118-119. » 
Lira, 287- 289. : 


Lírica, 38, 485 64, 71, 735 160, 168- 
170, 188, 305, 313-320,333; 345 
Literariedad,. 39, 48, 52 78 93, 238, 
340 
cita: 11-13, ds 34539, 41- 
453 48-50, 67, 71-73, 78-81, 93, 
95, 985 100, IOS-108, 112, 115, 
II9, 122, 130-132, 142, 151-156, 
161-164, 171,173, 191, 206-207, 
266, 309-310, 316,:340-341, 
344-345,:348-3783 «didáctica de 
la literatura,-175 347, 349) 3503 
. enseñanza de la literatura, 3:55- 
356,358, 360-361, 370-372; 
fenómeno de la literatura, 17, 81; 
literatura comparada, 11,34, 
365-366, 375; literatura didáctica, 
342; literatura espiritual, 345; lite- 
ratura fantástica, 72; literatura 
femenina, 44; literatura mística, 
188, 345; literatura oral, 21, 49, 
553 literatura rosa, 20; sistema. de 
- la literatura, 116 > i 
Lítote, 245 
Loa, 340 
Lógica, 213; lógica. de la literatura, 39 
Locus amoenus, 34, 159 
Lugar común, vid. Tópicos 


Madrigal, 188, 318 :: 

Manierismo, 61-62 . 

Manuscrito, 32-33 

Maravilloso, vid. Cuento . 

Marxista (paradigma), 83 

Máxima, 343» 346 - 

Medida, vid. Cómputo silábico.. 

Melodía, 280 . 

Meuorias 53, 107; 196, 201, 213, 

2314, 341, 377 A 

Mensaje, 15, 455 81,89, 124-131, 

137, 151, 154, 156-1575 161, 
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164, 173, 199, 204, 208, 3505 


mensaje literal, 131-132; mensa- 


je literario, 131, 156, 164, 1703 
mensaje verbal, 124, 127 “-' 

Metábole, vid. Sinonimia 

Metáfora,'13, 72; 103, 136, 1S9- -160, 
“204, 206-210; 239 

Maio, 241 

Metalepsis, 204, 206, 242 

_Metaplasmo, 22.6 

—Metonimia, 13, 20-21,87, 136, 140, 
158-159, 204, 206-209, 239 

Métrica, 12, 16-17, 134; 159,188, 
192, 265, 266-267, 270, 272; sila- 
ba métrica, 267, 270, 272-274; 

..tratados de métrica, 59,.63-64; 

unidad métrica, 260. 

Metro, 22, 287, 262-266, 2770, 301, 

3075309, 320, 322, 325 

Mimesis, 64; 68, 74 E 87, 98, 174, 

Misterio, 318, 340 

Mito, 43, 50-51, 72,146, 314» 354 
362-363 ' 

Mitocrítica, 43 

Modelo; 13,22; 44, 54,62, 66, 77, 81; 
91, 98, 112, 119-121, 146-148, 
155,194, 197, 264, 266, 276, 306, 
309, 318,338, 342, 350, 366, 369, 
371-372; modelo lingúístico, 40, 
105, 110, 153; modelo métrico, 271; 
modelo retórico, 193; modelo rít 
mico, 337; modelo semiótico, 19 3 

Modernismo, 156, 184, 279, 301 

Modismo, 131, 334-335 


Modo,+51, 60, 74, 89-90, 150, 211-- 


212, 216, 312-313, 318,357 

Monólogo, 177-178, 181-185, 314, 
318,320, 377; monólogo interior, 
'178,.183; monólogo narrado; vid. 
Estilo indirecto libre : 


Monorrimo, 287, 29.5 

Montaje, 206-' 

Moralejá, 334... 

Motivo, 216, 328, 330 

Mudanza, 295-296 

Musas, 21,55 30 : 

Música, 12,19, 30, 194; 265, 397 
313» 307 148 


Nacrición, 56, 595 88, 90; 119, 138, 
145, 170, 175, 210; 211,257, 
312, 313, 316, 318, 333-334, 336 

Narrador, 163, 166, 168-169, 172, 
174-183, 315, 333-334," 3425 

- + narradór ommñisciente, 333, 3358; 
personaje-narrador, 3330 

Narrativa, 75, 123, 142, 165-166, 

. 176-177, 311, 315, 318, 165-166, 

0168, 174-1755 188; narrativa 
- impersonal, 175-176, 180; narra- 
“tiva personal, 180 

alada 198 * 

Naáturalismo, 75-76. 

Neoclasicismo, 66, 70, 74. * 

Neorretórica, 45, 81: 

New criticism, 36, 78... 

Norma, 26, 30; 55-56, 69391-92, 
100, 111, 121, 153, 162, 172, 
225, 227, 267, 354, 3723 Norma 
acentual, 306; norma clásica, 74; 
normia clasicista, 75; norma'cul-. 
ta, 61; norma estadística, 93, 219Í 

= norma lingiística, 112, 228, 248 

Nouvelle critique, 79, 80: , 

Novela, 17, 21,28, 66, 72-73,.755 
118, 131, 140,, 157-158, 166-167, 
175, 1895 309, 311-312, 318, 
333, 335-336, 340, 347,3 51-352, 

354, 365, 369, 378; novella, 333, 
“335; novela ejemplar; 3343 nove- 
la. existencial, 3115 novela lírica, 
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" 3145 novela naturalista, 366; 
novela picaresca, 318; novela psi- 


cológica, 142, 318; novela realis-- 


ta, 318, 385 po 
Novena, 293". 
Nudo; 141- E42, 319 29 


Objetividad, 75» 110, 112, 175 

Octava, 290-292 - 

Octavilla aguda, 292. 

Octosílabo, 274,279, 285-286, 291- 
296,303 , 

Oda, 188, 318,330 

Omnisciencia, 174 * 

Onomatopeya, 204, 230 

Oral, vid, Literatura 

Oral, vid. Retórica 

Original, vid: Manuscrito 

Ornato, 200,268 

Ovillejo, 294 

Oxímoron, 136, 238 


Pacto de ficción, 162, 165, 333, 338 

Paleográfica, vid. Edición 

Panegírico, 173, 188 

Panfleto, 29 

Pantomima, 316,318 

Papel, 215, 223, 350-3533360y 364, 
369, 373,378 

Paradiástole, 238 

Paradigma,'63, 83, 101, LIO, 112, 
'"1F6, 129, 133, 137,363, 366; 
paradigma Se 193;'para- 

" digma estilístico, 108: 

Paradoja, 62, 136, 242, 354, 36% 

Paráfrasis, 58 E j 

Paragoge, 229-230 +. 

Paralelismo, 26, 128, 133, 135- 136, 
159, 264, 319-320, 332- 

Paréado, 284, 287-288, 294, 297 

Parlamento, 88, 184 


Parodia, 311, 349 
Paronomasia, 233,2 51 
Pasos, 311 -* 
Pastiche, 335- 
Pastofela, 188 
Paúsá, 261, 272, 280-281 "+. 
Pentadecasílabo, 279 
Pentámetro,-264, 325 - 
Pentasílabo, 273-274, 279, 287, 305 
Perífrasis, 59,204, 2433- perifrasis ver- 
bales, 281 
Periodismo y literatuta, 344 
Período, 249, 267; período literario, 
28, 34, 52, 54-62, 76, 94, 201, 
364; período rítmico, 266, 2710 
Peroración, 210, 2.13 ER 
Personaje, 57, 70373» 88; 90-91, 103, 
138, 140, 1435, 157-158, 163, 
- 166-180, 183-187, 253, 3135 315, 
318, 330, 333-334, 336-338, 344» 
347; Caracterización del persona- 
“je; 183;'cónciencia del ae: 
176, 180 e 
Personificación, 2.41 e 
Picaresca; vid. Novela picarescá: 
Pie, 263, 264, 272, e pie Aia 
do, 288, 293' - 
Planto, 325: 
Poema, 12, 22-26, 48, 90, 100, 107- 
108, 115, 117,137, 153-1545 
158-160, 169-170, 188, 234, 265, 
268, 271, 295-298, 306-307, 109, 
311, 318-319, 340, 352,354» 
370, 3775 poema épico, 188,311; 
poema en prosa, 188, 319 
Poesía, 12, 19, 21-22, 24, 26-28, 50- 
51, 53, 56, 64, 65, 67-68, 70773» 
103, 105,-107-109, 113-115, 128, 
130-133, 136-138, 142, 154, 172, 
192, 207, 239,261, 264, 278, 
306-307; 318, 332, 351, 358, 
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-368, 370; estructura de la poe- 
sía, 119, 132, 137; poesía bíbli- 
ca, 26; poesía castellana, 2743 
poesía coral, 320; poesía descrip- 
tiva, 70; poesía futurista, 133 poe- 
sía lírica, 333, 3463 posta mimé- 
tica, 172 SE > 
Poética, 13, 16, 30, 35» 37 39, 41, 
245-5459, 63-70. 72) 74) 773 1005 
“véh IO6=107, 111, 119-120, 124, 149; 
159, 169, 17%; 173, 191-193, 
199-200, 312, 343,371, 3745 
. poética aristotélica,:29, 30, 35, 
51-54, 56, 58, 64-65,:67, 164, 
, 211, 266, 313, 330, 338; poética 
: estructural; 119-121, 123; Poétis 
.. ca de la Imaginación, 39, 42, 83; 
poética lingúística,-1 3 197, I1O, 
119, 155 
Poliptoton,, 251: 
Polisíndeton, 226, 228, 252 
- Popular, vid. Literatura popular 
Pragmática, 15, 40,445 45, 80, 81, 
154, 161, 165, 193, 194; Prag- 
mática lingúística, 161; pragmá- 
“tica literaria, 81, 115,:161-162; 
pragmática semiótica, 193 
.Preceptiva, 30, 195, 259,.260-261; 
preceptiva clasicista, 55 
Preterición, 243 z ; 
Prolepsis, 198, 255: “3; : 
Prólogo, 102, 184, 186, 229 
Pronunciación, 53, 97,196 -.* 
: Prosa; 16, 22, 48, 52,67; 130-133, 
-136,:17331743:188, 200, :207, 
260,262, 269, 306, 315, 333- 
334,336, 3395 prosa narrativa, 


1733 prosa poética; -174; 188, 


- 306; prosa realista, E 
Prosopografía, 256 - 
Prosopopeya, 59, 240 . - 


Protagonista, 57, 82, 1395 142; 166, 
338. ea 
Prótesis; 229 > ENE Ea 
Proverbio; 257, 314, 318, 343 


Prueba, 137,212, 215-216 


Psicoanálisis;,-39,:42;79 
Psicocrítica, 39,.40, 42, 83 
Psiconatración, 175,180, 182 .. 
Público, 11, 16, 22,29, 36, 43» 171; 
186-187, 193-194; 203, 210-211; 
312, 315,3203375 343 qe 


uelaada, vid. Pie- ES EN ELIT 
Quiasmo, 232 : paisa 
Quinteto, 287 


Quintilla, 2.88; 402 


Realismo, 7%, 735 752 6, 20 
realismo mágico, 336. :- 
Receptor, 26, 29,40, 43, 515 81, 96, 
.IT1, 121, 124-128, 141, 146, 
+ 154, 161-162, 164, 167-170, 175, 
203 y 212, 226, 3735 instancia 
receptora; 82; público receptor, 
203; rol del receptor, 373. %:- y 
Reconocimiento, vid. Anagnórisis 
Recopilación, 32,36, 1IO. 
Recurrencia, 42-43, 1355 283, 319- 
320, 322 
Redondilla, 286, 291, 294, 296, 327 
Reduplicación; 2.46, 249-250* 
Referencia, 121, 161; 241-242, 252, 
:. 3x0, 313; contenido referencial, 
124; función referencial, vid,.Fun- 
ción; sentido referencial, 127 -” 
Referente, 44,46, 81, 122, 124-126, 
- 128-129, IGI, 169, 204,:206-207, 
: 209, 227, 243, 2453 230 1 
Refrán, 257. has: 
Registros, 34; 57% 68, 87, 123, 202, 
316; 318, 322, 342; registros del 
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+ discursó, 12.13 registros estilísti- 
cos, 35; registros lingitísticos, 40; 
registros literarios, 40; registros 
sociales, 52; registros : del: Ad refe- 
réncial, 123 ] Es 

Reglas,:23, 26, 52, 59, 62, 67, 70, 
71, 74, YIZ-I14) 131, 133, 199 
201, 262, 267, 271, 3443 reglas 

“del código, 204; reglas dramáti- 

- cas, 655 reglas gramaticales, 133; 
reglas de la literariedad, 39- 

Relato, 50-51, 118, 137-150, 170, 
174-176, 198, 202; 211, 312-315, 
> 318, 334-337, 341, 3453 estruc- 

«tura del relato, 118, 137, 144; 
relato autobiográfico, 175; rela- 
to breve, 335; relato folclórico, 

2333; relato impersonal, vid. 

+ “Narración; relato metafórico, 141, 
da relato metonímico, 141; rela- 
to personal, vid. Narración 
A 297,299 . 
Renacimiento, 56, 57, 60-63, 156, 
188, 342-343, 365... 
Repetición, 200, 228, 230, 249-250, 
264, 283, 319 
Reportaje, 333 a 
Representación, 51, 169, 172, 180, 

182,316, 337-338, 340, 351; 

- representación dialogada,:174; 
representación monologada, 314; 
representación objetiva, 76; repre- 
sentación teatral, 12, 203- 

Retórica, 13, 16, 18, 20-21,30; 35, 
40, 45, 47-52, 54-56,:58, 62-65, 

+ 68-69, 77,79, 81, SL, 174), 192- 
201,-204, 206, 208, 210-211, 
213-214, 217, 222-223, 226, 
228, 343, 345, 362,372, 3743 
retórica clásica;:54, 206; retóri- 
ca clasicista, 86; retórica estruc- 


. turalista, 82; retórica látina, 52,, 
. 563 retórica de la lectura, 82; 
retórica literaria, 48, 82, 91,197; 
fetórica política, 48; retórica 
sofística, 223... 
Retrato, : 28, : E 
Retruécano;2 227, 232. E 
Rima, 26, 113, 129;.-1315 136, X159- 
160, 173, 187-188,261, 283-305, 
332; rima leonina; 283. -... 
Ripio, 269, 351 
EA, 131, 187-188, 202, ee 264, 
266, 270-272, 277, 306-307, 319; 
ritmo acentual, 2713.ritmo ana- 
péstico,- 272, 274-27 55.278; tit- 
mo anfibráquico, 2.7 5; ritmo-dac- 
tílico, 173, 263-264, 273-274, 
276; ritmo mixto, 274, 278; rit- 
- mo trocaico; 270-271, 273-274, 
277; ritmo.yámbico,.173, 270, 


273-276, 278 E 
Rol, 162, 170 paa 
Romance o roman, 17, 75» 175 qn 

335 


Romance (poema), 188, 249, 303, 
304, 318, 336 : 

Romantero, 209, 229-2305: Ela 33% 

Romanticismo; 29-30, 66, 68,-71-74' 
76, 156, 188, 206, 279" ...: 


E 


Sainete, 31LE; 340 22% 


Salmo, 2655318 E 
Sarcasmo, 244" < 5: ES 
Sátira, 64,318, 32% 344. E A 
Seguidilla, 277: . .. s 


“Selección, 129, 133, 204" 207 


Semiótica, 15, 40, 44-45, 70, 80-81, 
83, 115, 154; 161, 193; Codifica- 
ción semiótica, 3173 enfoque 
semiótico, 155, 160; semiótica de 
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la cultura, 45; semiótica “estruc- 
tural, 413 semiótica literaria, 155 
Sentencia, 64, 227; 257 ne 
Sentido, 13; 18, 21,26, 43-445 74» 
82, 93, 105, 121,134, 155-160, 
165, 169, 171, 179,-227-228, 
234, 239-240, 248, 260, 262, 
264, 280, 297, 304, 376-3773 Sen- 
“tido: referencial, cil 
Separación; 290- 
Septeto, 290 
Serie, 19, 124, 128, 138, 144, E 
155, 170, 221, 226-227, 255, 
257,267, 272, 279,281, 283- 
"284, 295, 303-305, 314, 317-318, 
320; 3375 serié cultural, 312; serie 
- "literaria, 26,333; serie des versos, 
283; 303, 305 pi. 
Sermón; 343" * 
Serveritesio; 286, 290, or 
Sexteto, 289 
Sextilla, 289 
Sextina, 295,-299- 
Sexta rima, 289 
Significación,: 15, 36,:40-41; 44, 48, 
88, 207-208, 235,239. - 
Significado, 12,:21-22,314-3.6-37, 44» 
80-82, 87, 92, 105-106, 108, 126, 
131, 133-134,-136-£38, 141, 156, 
160; 172, 201, 203, 207-210, 
2163227, 232, 237, 239, 242, 
254-255, 263,271, 297,,351,367 
Significante, 105" -106, 108, 126, 172, 
201, 232-233, 237 - 
Signo, 15,44, 46, 80- 8r, 97» IO5- 
106, 108, 121-122, 154-155, 157, 


160-161,-187, 297, 2275 243, - 


: 256,271 
Silepsis, 234. - de 
Silva, 303,305 2:00 
Simbolismo, 158, 206... :- 


Símbolo, . 42, 575 72 122- 123, 136, 
IN 

Símil, 254 

Similicadencia, 233" * 

Sinafía, 268 

Sinalefa, 228, 260, 262, an 268 ' 

Sinatroísmo, 228; 257. 

Síncopa; 229 

Sincronía, 105-106. 

Sinécdoque,' 140, 204, 206-210, 238 

Sinéresis, 228, 269- 

Sinestesia, 241 

Sinonimia, 237-238 ” es 

Sistema, 15-16, 25» 41, 44» 765 82, 

97,.105, 115, 121,129, 146, 155, 
226-228, 264-265, 337, 363; Sis- 

tema actancial, 146; sistema de 
“ comunicación, 337; sistema esti- 
-lísticos rro; sistema expresivo, ' 
" 1o9; sistema fonológico, 973 sis 

tema lingiñístico, 91, 96; sistema 

de la literatura, 115, 366; sistema 
* rítmico, 16, 267; sistema silabo- 

tónico, 2.64; 267; sistema de sig- 
“-DOS; 445 97» 1553 100 

Sístole, 270 ' 

Situación, 22, 31, 44, 88- Er 91, 97, 
« 1OS, I15,:136, 144-145, 164, 
1193, 195, 227, 269; situación 

comunicativa, .154, 163-164, 3333 
situación escénica, 185,-187 

Sociocrítica; 40, 42, AS; $2 8 3 

Soleá, 2.85. 

Soliloquio, 168, 18 5 

Sonetillo, 302 . 

Soneto, 114, 131, 134» 188; 295» 

300-302, 318- 319,332. ; 

Subliteratura,. 12 - : 

Sujeción, 52 a 

Surrealismo, 206"..02.3% 

Suspensión, 235,255 
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Tautología, 218 
Teatro, 12, 62,65, 69, 146, 170, 187, 


309, 313, 314, 340-341; teatro 


épico, 338 

Tema, 41, 102-103, 152,160, 173, 
193, 210, 211, 296,.322,-328, 
343, 360 

Temática, 41, 80,318 

Tematología, 41 

Tensión, 212, 319 

Tensó, 188 

Teoría de la literatura, 11, 13, 18, 30, 
353 37-38, 47, 117, 191, 223, 

349-350 

Tercérilla o tercerillo, 28 5 

Terceto, 284-285, 300-301, 322; ter- 
ceto encadenado, 285 

Tertulia, 69 

Tesis, 73, 214, 314, 335, 370 

Tetrasílabo, 272, 288, 294 

Tetrástrofo monorrimo, 286 


Testo, 12, 13, 16, 25- -28, 31, 34, 37» 


39-46, 48-50, 54, 78-82, 87, 89- 
94, IOL, 112, 115, 119-122, 121- 


133, 137, 144,146, 152, 157- 


170, 172, 178, 193, 195, 197», 


233, 260-267, 310-315, 319, 333» 
340, 342, 344-346, 349-361, 367, 
370-378; texto bíblico, 89; texto 
dramático, 119, 131, 140, 337- 
338, 340; texto literario, 13, 14, 
28, 31, 35, 42-43, 48, 66, 78, 93, 
108, 130-133, 164, 171, 191, 


193, 343» 356, 374-376;-texto- 


retórico, 27, 193 - ; 
Tiempo, 32, 142, 145, 157, 159- 
160, 164, 172, 174*175, 179, 
195, 212,216, 256, 281, 311, 
315, 327, 334, 336; tiempo de 
--la historia, 198; tiempo del rela- 
to, 198 


_ Timbre, 97, 262, 265, 2675 283-284 


Tmesis, 236 
Tónica, 264, 266, 270, 272, 285 
- 319; postónica, 270,283 * 

Tono, 94, 168, 202, 203, 244,261- 
262,265, 267, 284, 330, 334 
Tópicos, 70y 156, 159, 188, 197-198, 

213-214, 220, 322, 330,: : 
Tradición, 13, 15, 21, 31, 48, 54-59, 
74, LIO, 152, 156, 159, 161, 165, 
172, 174, 196, 199, 201, 208, 
212-213, 219, 226, 228, 312, 
334, 358, 362 
Traducción, 11, 17, 133 
Tragedia, 29, 51, 62, 67, 338-339 
Trágico, $0, 338-339 
Tragicomedia, 318, 338-339 
Trama, 99, 150, 166, 319 
Tridecasílabo, 278 


- Trisílabo, 271, 294, 305 


Tropo, 48, 156, 203- 204, 206, 208, 
21.0, 226 
Troqueo, 264 


Unidades, 93, 100, 105, 115, 121, 
129, 130-131, 140, 141, 151-152, 
161, 204, 260, 262, 272-273, 
283, 328; unidades de acción, 
tiempo y lugar, 67, 338; unidades 
de sentido, 260, 264 


Variantes, 32, 43, 92, 96, 103, 250, 
287, 306 

Verosímil, 50, 103, 142, 172, 296, 
211-213, 362 


“Verosimilitud, $4, 70, 211-212 


Versificación, 48, 262-2:64, 271, 295, 
319, 330, 333 

Verso, 16, 22, 27, 48-49, 51, 54) 65," 
67,113-114, 130, 132, 137) 159) 
173-174, 187-188, 208, 230, 250, - 


393 


NUEVA INTRODUCCIÓN:A LA TEORÍA DE LA LITERATURA 


2259, 261-284, 287, 297, 299; 
301, 306, 315, 319, 334» 336, 


339; verso de cabo roto; 2:29; ver- 
so blanco, 284, 305; verso libre, 
174, 187-188, 2645 284-285, 287, 
292, 310, 303, 305-306, 321; Ver- 
*so'suelto, 284, 288, 298, 303; ver? 
so de vuelta, 295-296, 320. 


os 295 SS 


Vodevil, 3.58 , . E 
Voz; 97, 163; 168, 188, 201, 202 * 
esa vid. N Verso: ; 


Yainbo, 263. .. 
Yo poético, 163, 169 - 
Zéjel, 295 ** 

Zeúgma, 234 *- 
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